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Vorwort. 


Hat Goethe, ähnlich wie einſt der junge 
Leſſing, zunächſt eine „franzöſierende“ Richtung 
eingeſchlagen gehabt, und erſt in Straßburg, am 
Schluſſe ſeiner Studentenzeit, den engen Anſchluß an 
den großen Briten gewonnen, iſt dieſer erſt in 
Goethes zweiter literariſcher Periode, von der frei- 
lich die Bedeutung unſeres Dichterfürſten erſt datiert, 
ihm der maßgebende Leitſtern geworden, ſo iſt 
Schiller ſchon als heranwachſender Jüngling, 
vor jeder literariſchen Betätigung, ein begeiſterter 
Jünger Shakeſpeares. Durch die übermächtige Ein⸗ 
wirkung des großen Briten zum Dramatiker 
geworden, wird er ihm von Anfang bis zu Ende 
entſcheidender Anreger und höchſtes Vorbild bleiben: 
wie bei den „Räubern“, ſeinem Erſtling, ſo wieder 
bei dem „Tell“, feinem letzten, zur Vollendung ge- 
kommenen Bühnenwerke. Kannte er doch keinen 
höheren Ehrgeiz, als ein „deutſcher Shakeſpeare“ zu 
werden. 

Aber dies ſein Verhältnis zum engliſchen Dichter⸗ 
könige hat Schiller ſelbſt ſich oft genug ausgelaſſen. 
Von der Literaturgeſchichte iſt es im großen und 
ganzen längſt in Rechnung gezogen. And doch liegt 
der Fall ähnlich wie bei Leſſing und Goethe. Trotz 
der Bibliothek von Spezialſtudien und zuſammen⸗ 
faſſenden Monographien find die näheren Beziehungen 
Schillers zum großen Briten, das Ineinanderſpiel 
ſeiner einzelnen Bühnenſtücke mit den analogen Ge— 
ſtaltungen bei Shakeſpeare, ſo gut wie unerforſcht. 


VIII Vorwort. 


Eugen Kühnemann iſt von den Schiller⸗ 
Biographen, ſo weit ich ſehe, überhaupt der erſte, 
der die maßgebende Einwirkung von Shakeſpeare auf 
Schiller in ſeiner ganzen Tragweite erkannt und 
zum vollen Ausdruck gebracht hat. „Aber die kleineren 
Geiſter hinweg“, lauten Kühnemanns beherzigenswerte 
Worte, „reicht Schiller als der erſte, der wieder an 
die volle Größe germaniſcher Tragödie rührte, 
Shakeſpeare die Hand. Im Grunde iſt doch dieſer 
fein Lehrer geweſen.“ Kühnemann wird die Richtig⸗ 
keit dieſes Satzes in ſeiner meiſterhaften Analyſe der 
„Räuber“ glänzend erweiſen. Er hat es indes nicht 
als ſeine Aufgabe angeſehen, dies für die ſpäteren 
Stücke folgerecht durchzuführen. Auch ſein „Schiller“ 
iſt zudem, wie die vielen neueren Monographien, in 
bezug auf die Wertung der Schillerſchen Bühnen⸗ 
werke, überwiegend apologetiſch. Ihm ſcheint nichts 
mehr am Herzen gelegen zu haben, als die ſchonungs⸗ 
loſe Kritik der Schillerſchen Bühnenwerke durch Ent⸗ 
gegenhaltung von Shakeſpeares überlegner Kunſt, wie 
ſie Otto Ludwig in ſeinen „Shakeſpeareſtudien“ 
geübt hat, auszuſchalten. Das Stärkſte an Ver⸗ 
kennung von Schillers Eigenart und recht habe — 
durch Shakeſpeare völlig geblendet! — Otto 
Ludwig geleiſtet. Man ſolle es damit genug 
ſein laſſen. Es gebe nichts „Geiſtloſeres“, als 
Schiller durch den Vergleich mit Shakeſpeare 
„herabzuſetzen“. 

Dieſe Animoſität Otto Ludwig gegenüber 
führt in die Irre. Was man auch an Otto 
Ludwigs Shakeſpeareſtudien und damit zuſammen⸗ 
hängender Kritik der Schillerſchen Bühnenwerke aus⸗ 
zuſetzen haben mag, — ſie ſind unſtreitig das Tief⸗ 


Vorwort. X 


finnigſte und Geiſtvollſte, das Sachkundigſte und 
Schlagendſte, was wir, ſelbſt Leſfings „Hambur⸗ 
giſche Dramaturgie“ nicht ausgenommen, in dieſer 
Richtung überhaupt befitzen. Wenn Otto Ludwigs 
Auge, durch das tiefgehende Verſtändnis für den 
großen Briten geſchärft, Schillers Schwächen als 
Dramatiker mit faſt unheimlichem Scharfblick an den 
Tag legt, ſo folgt daraus keineswegs, daß er durch 
Shakeſpeare völlig geblendet worden ſei, ſo daß 
er für die großen Eigenſchaften und Schönheiten 
Schillers kein Auge mehr gehabt habe. Schon daß 
er ſich ſo tiefernſt und eingehend mit ſeinen Dramen 
befaßt, bekundet nichts weniger als Voreingenommen⸗ 
heit oder Geringſchätzung. And wenn er den Maß⸗ 
ſtab Shakeſpeares an ihn legt, ſo tut er nur, was 
Schiller ſelbſt an fich geübt hat. Auch daß er in 
ihm ſeiner ganzen dichteriſchen Weſenart nach einen 
Antipoden des großen Briten ſieht, iſt im Grunde 
nicht viel anderes, als was Schiller ſelbſt getan hat, 
wenn er ſich als „ſentimentaliſcher“ Dichter dem 
„naiven“ Shakeſpeare gegenüberſtellte. Otto Ludwig 
zieht nur die letzte Konſequenz hieraus. Ihm iſt 
Shakeſpeare der „Sachdichter“, Schiller der „Ich— 
dichter“. Bei Schiller reiße uns der Dichter hin, 
bei Shakeſpeare des Dichters Geſtalten. Anſtatt, 
wie Shakeſpeare, das Poetiſche, das tiefere Intereſſe 
aus dem Stoffe ſelbſt heraus zu entwickeln, verſuche 
er immer wieder, ein außerhalb der Bedingungen 
ſeines Stoffes und ſeiner Charaktere gelegenes Schöne 
und Poetiſche in ſeine Stücke hineinzutragen. 
„Shakeſpeare tat, was er als Poet tun mußte, 
Schiller tat es als Philoſoph“. Sei Goethe, als 
Dramatiker, wie ſein Taſſo belege, zu ſehr auf das 
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Innerliche gerichtet, ſo Schiller zu ſehr auf das 
Außerliche, rein Theatraliſche. So ſeien beide 
„Fragmente des Dramatikers“, wir würden von beiden 
zu dem Ganzen getrieben, zu Shakeſpeare. 
„Eine Geſchichte, ſo reich und draſtiſch, wie Schillers, 
dabei aber nur der äußere Leib einer inneren Ent⸗ 
wicklung, wie Goethes; das Muſter, wie das zu 
machen, beſitzen wir in Shakeſpeare.“ 

Allerdings gibt Otto Ludwig in ſeinen „Shake— 
ſpeareſtudien“, die ihm als Wegweiſung für ſein 
eignes, dichteriſches Schaffen dienten, nur die Kritif 
der Schillerſchen Bühnenwerke, ihre Kehrſeite. 
Anderes hat er nicht geben wollen. Er bringt auch 
ſeine Erwägungen nur ſporadiſch zu Papier, wenn 
er das betreffende Stück wieder geleſen oder auf der 
Bühne geſehen hat. Es fragt ſich nur, ob die von 
ihm an der Hand Shakeſpeares geübte Kritik ſtich⸗ 
haltig iſt oder nicht. Durch Apologie von Schillers 
Bühnenwerken, ohne auf die Einwände von Otto 
Ludwig einzugehen, werden dieſe nicht entkräftet. 
Den Schillerſchen Bühnenwerken kann man nicht auf 
den Grund kommen, ſie zureichend erfaſſen und er- 
läutern, ohne ſich mit der Kritik Otto Ludwigs red- 
lich abzufinden. So tief greift dieſe ein. 

Otto Ludwig befand ſich, da er ſeine „Shake⸗ 
ſpeareſtudien“ zu Papier brachte (in den fünfziger 
und bis in die Mitte der ſechziger Jahre des vorigen 
Jahrhunderts) Schillern und dem Schillerkultus 
gegenüber in ähnlicher Lage wie ein Jahrhundert 
zuvor Leſſing, als ihm William Shakeſpeare in ſeiner 
ganzen Größe aufging und ihm einen völlig neuen 
Maßſtab an die Hand gab, jo daß nicht nur die 
franzöſiſchen Klaſſiker, ſondern auch die bis dahin 
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von ihm ſo hoch geſchätzten Engländer, die Lilly, 
Thomſon, Otway, Dryden u. ſ. f. zunichte wurden. 
Otto Ludwigs Arteil über Schiller als Dramatiker 
fällt ſo vernichtend aus, nicht zum wenigſten, weil 
er ihn den Corneille und Racine ähnlicher 
findet, als dem großen Briten. Er iſt auch der An⸗ 
ficht, daß Schiller den Abſtand zwiſchen der Tra— 
gödie der alten Griechen und ſeinen, ihnen zum 
Teil nachgebildeten Dichterwerken ſo wenig zu 
überbrücken vermocht habe, wie den zum großen 
Briten. 

So oft ich mich im Arteil mit Otto Ludwig 
auch begegne, ſo iſt meine Aufgabe doch eine weſent— 
lich andere. Otto Ludwigs Aufzeichnungen ſind zu 
ſehr verſchiedener Zeit und aus gelegentlichem An— 
laß niedergeſchrieben. Sie find auch nur nach 
ſeinem Tode als loſe Tagebuchblätter veröffentlicht 
worden. Viele der Schillerſchen Bühnenwerke wer— 
den gar nicht angezogen, die meiſten, wenn auch auf 
den Kern unterſucht, nur kurz geſtreift. Vor allem 
— die Geneſis des Dramatikers Schiller, ſein 
Werdegang, oder auch nur der Nachweis von 
Shakeſpeares Einwirkung bleibt ſo gut wie unbe— 
rührt. Eben dieſes iſt, was ich auszuführen mir 
vorgeſetzt habe. Es handelt ſich keineswegs nur um 
eine Kritik der Schillerſchen Bühnenwerke an der 
Hand Shakeſpeares, vielmehr vor allem darum, ſeine 
Beziehung zum engliſchen Dichterkönige aufzudecken 
und in ihrer Tragweite zu würdigen. Da, wie ge- 
ſagt, Shakeſpeare ſeine ganze dramatiſche Entwicklung 
und Betätigung von Anfang bis zu Ende maßgebend 
beeinflußt, ſo kommt dies einer Klarlegung ſeines 
ganzen dramatiſchen Schaffens gleich. 
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So wenig, wie man Leſſings „Minna“, „Emilia“ 
und „Nathan“ analyſieren, deren Werdeprozeß durch⸗ 
ſchauen kann, ohne die vorbildliche Einwirkung des 
„Will of all Wills“ in Betracht zu ziehen, ſo wenig 
iſt dies bei den Schillerſchen Bühnenwerken mög⸗ 
lich. Die Forſchung aber iſt in dieſer Beziehung 
bis heute faſt ſo rückſtändig geblieben, wie bei Leſſing. 

Aber die Anlehnung an den großen Briten bei 
der Ausgeſtaltung ſeiner „Räuber“ hat ſich Schiller 
ſelbſt ſo eingehend geäußert, daß dies unmöglich un⸗ 
beachtet bleiben konnte. Auch das gelegentliche Be— 
kenntnis, in einem Briefe an Reinwald, daß er ſich 
vorgeſetzt habe, ſeinem Carlos die Seele des Hamlet 
einzugeben, iſt gebucht worden, indes ohne weiter 
beherzigt zu werden. Einzelne Anklänge an Shake⸗ 
ſpeare im „Fiesko“, „Wallenſtein“, „Wilhelm Tell“ 
find vermerkt worden. Dabei hat es aber ſein Be— 
wenden gehabt. Selbſt die meiſterhafte Analyſe der 
„Räuber“ von Kühnemann hat eine reichliche Nach- 
leſe übrig gelaſſen. Wie neben Lear und Richard III. 
auch Othello und Hamlet hineinſpielen, iſt erſt noch 
nachzuweiſen geweſen. Trotz des Muley Haſſan, 
des „konfiszierten Mohren kopfes“ mit ſeiner 
„originellen Miſchung von Spitzbüberei und Laune“ 
und der barbariſchen, grauenhaften Weiſe, wie der 
armen Bertha mitgeſpielt wird, iſt die vorbildliche 
Einwirkung von Shakeſpeares „Titus Andronicus“ 
auf Schillers Fiesko unbemerkt geblieben. Ebenſo 
die Anklänge an „Hamlet“ und „Othello“ in „Kabale 
und Liebe“. 

Das für die Schillerſche Geiſtesart und Arbeits- 
weiſe als Dramatiker ſo bezeichnende Fragment „Der 
Menſchenfeind“ iſt zwar im Gegenſatz zu Shakeſpeares 
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„Timon von Athen“ entworfen worden, allein, was 
völlig unbeachtet geblieben iſt, zugleich im engſten 
Anſchluß an deſſen „Sturm“, an „Lear“ und 
„Hamlet“. Trotz des ſo nachdrücklichen Hinweiſes 
von Otto Ludwig, daß Schiller die ent- 
ſcheidende Anregung und Anleitung zu ſeinen 
hiſtoriſchen Dramen, vom „Wallenſtein“ bis zum 
„Wilhelm Tell“, von den Shakeſpeareſchen Hiſtorien 
empfangen hat, ift dieſer Wegweiſung jo gut wie 
gar nicht nachgegangen worden. 

Was werden die Herren vom „Fach“ vollends 
für Augen machen, bei dem Nachweis, daß der 
„Maria Stuart“ Shakeſpeares „König Johann“ zu⸗ 
grunde liegt? Oder dazu, daß Schillers „Jungfrau“ 
geradezu einer Nachbildung gleichkommt von 
Shakeſpeares „Pucelle“, wie man den erſten Teil 
„Heinrichs VI.“ überſchreiben könnte, und dabei zu- 
gleich den Aufbau von Shakeſpeares „König Lear“ 
zur Grundlage hat? Gar daß die ſo „gemein“ ge— 
wordene Vorſtellung, daß Shakeſpeare die franzö— 
fiche Volksheldin als „Hexe“ verunglimpft und ab— 
getan habe, den wahren Sachverhalt geradewegs 
auf den Kopf ſtellt? Dazu ſagen, daß Schiller die 
Jungfrau gar nicht reiner und erhabener faſſen konnte, 
als es der große Brite getan hat und tatſächlich nicht 
größer, ſondern kleiner gemacht hat, vor allem un— 
gleich weniger lebenswahr und damit lebensvoll? 
Hier gab es ſo viele und ſo tief eingewurzelte Vor— 
urteile zu beſeitigen, daß ich gemeint habe, den Nach— 
weis nicht eingehend genug erbringen zu können; 
lieber habe ich zu weitläufig, als zu kurz ſein wollen. 

So ſehr ich mit Eugen Kühnemann in 
der Beurteilung von Otto Ludwig differiere, 
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ſo bin ich andrerſeits ſehr ſeiner Meinung, daß es mit 
der Verneinung nicht getan iſt, am allerwenigſten bei 
einem Dichterkönige, wie unſer Schiller, daß es vor 
allem darauf ankommt, dieſen in ſeiner Eigenart 
richtig zu erfaſſen und zu werten. Ich habe es mir 
denn auch, wie ſchon bei Leſſing und Goethe, an- 
gelegen ſein laſſen, die angezogenen Dichterwerke 
genetiſch, in ihrem Werdeprozeß und damit in 
ihrer Weſenart zu vergegenwärtigen, auch über die 
Berührungspunkte mit Shakeſpeare hinaus. Anbe⸗ 
ſchadet des ſpeziellen Themas: „Schiller und Shake⸗ 
ſpeare“, habe ich, ſo weit dies im gegebenen Rahmen 
möglich ſchien, den ganzen Schiller als Bühnen⸗ 
dichter geben wollen, mit ihm zugleich auch den eng- 
liſchen Dichterkönig, den einen durch den andern ins 
Licht zu ſetzen verſucht. Je unzureichender Schillers 
Dramatik — bei unmittelbarer Zuſammenſtellung mit 
den Bühnenwerken des großen Briten — erſcheint, 
je greifbarer ſeine Schwächen zutage treten, deſto 
notwendiger dünkt mich der Vergleich im In⸗ 
tereſſe unſerer eigenen deutſchen Dichtkunſt. Be⸗ 
treten wir damit doch nur den Weg, den Schiller 
ſelbſt eingeſchlagen und uns gewieſen hat. 
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1. Erſte Bekanntſchaft mit Shakeſpeare. 


Die ſtärkſte Einwirkung, die Schiller im elter- 
lichen Haufe empfangen hat, war eine religiöſe. Der 
Vater verrichtete nicht nur die Hausandacht ſelbſt, 
ſondern verfaßte ſogar Gebete, deren volltönende, in 
breiten Rhytmen dahinfließende, faſt dithyrambiſche 
Sprache ſchon an die feines großen Sohnes an- 
klingt. Die Mutter konnte auf einem Sonntags⸗ 
gange, auf dem ſie den Kindern von dem Gange 
nach Emmaus erzählte, ſo überwältigt werden, daß 
ſie mit ihren Kleinen auf freiem Felde niederkniete 
und für die Gottesherrlichkeit in der Natur laut 
dankte. And auch auf der Lateinſchule, im ſchönen 
Lorch, am Fuße des Hohenſtaufen, haben es ihm 
vor allem die Bibel und fein Religionslehrer an- 
getan. Der goldlockige Knabe, mit der Küchenſchürze 
umgebunden, predigte mit entzückender Beredſamkeit vom 
Stuhle herab und hatte keinen höheren Traum, als 
einmal als Gottesgelehrter und Seelſorger auf der 
Kanzel zu ſtehen. Nichts iſt ihm ſchwerer ange— 
kommen, als da der Landesvater Herzog Karl eines 
Tages ihn in die militäriſche Pflanzſchule verſetzte, 
um aus ihm einen juriftifch gebildeten Verwaltungs: 
beamten zu machen und er derart gezwungen wurde, 
auf den geiſtlichen Beruf zu verzichten. 

Am ſo begehrlicher und begeiſterter ſuchte ſeine 
junge, auf das Ideale gerichtete, religionsbedürftige 
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Seele Erſatz in Dichtung, Philoſophie, Ethik 
und Aſthetik, wie dieſe ſein Lehrer Abel vortrug. 
Wie horchte der Fünfzehnjährige da auf! Gar als 
Abel eines Tages zur piychologifchen Erläuterung 
den engliſchen Dichterkönig anzog. 

„Noch immer erinnere ich mich,“ erzählt Abel ſelbſt, 
„jener Szene. Ich war gewohnt, bei Erklärung pſycho— 
logiſcher Begriffe Stellen aus Dichtern vorzuleſen, um 
das Vorgeleſene anſchaulicher und intereſſanter zu 
machen; dieſes tat ich insbeſondere auch, als ich den 
Kampf der Pflicht mit der Leidenſchaft oder einer Lei⸗ 
denſchaft mit einer andern Leidenſchaft erklärte, wel⸗ 
chen anſchaulicher zu machen ich einige der ſchönſten, 
hierher paſſenden Stellen aus Shakeſpeares 
Othello nach der Wielandſchen Aberſetzung vor 
las. Schiller war ganz Ohr. Alle Züge ſeines Geiſtes 
drückten die Gefühle aus, von denen er durchdrungen 
war, und kaum war die Verleſung vollendet, ſo be— 
gehrte er das Buch von mir und von nun an las und 
ſtudierte er dasſelbe mit ununterbrochenem Eifer.“ 


Auch Schillers Schulkamerad und Dichtergenoſſe 
Peterſen erinnerte ſich ſpäter des bedeutſamen 
Augenblicks, wie Schiller ſich aufrichtete und wie be- 
zaubert hinhörte, um nach geendigter Stunde „mit 
ausdrucksvollſter Sehnſucht“ zum Lehrer hinzutreten 
und um „den großen Dramatiker“ zu bitten. 

Die Anekdote, wonach Schiller noch auf der 
Schule die Wielandſche Aberſetzung Shakeſpeares 
ſeinem Kameraden Hoven abgekauft hätte, gegen 
Aberlaſſung ſeiner Lieblingsgerichte, muß, da Schiller 
erſt 1793, bei der Wiederkehr ins Heimatland, in 
den Beſitz von Hovens Exemplar gelangt zu ſein 
ſcheint, auf ſich beruhen. Dafür ſteht feſt, daß der 
friſchgebackne Regimentsmedikus, der nur 18 Gulden 
monatlich Gehalt bezog, ſich die Anſchaffung der 
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Wieland⸗Eſchenburgſchen Shakeſpeare-Ausgabe 1780 
volle 14 Gulden hat koſten laſſen. 

Wie der große Brite eingangs auf ihn ein- 
wirkte, bekundet uns übrigens Schiller ſelbſt. Es 
ging ihm beim Leſen der Shakeſpeareſchen Dramen 
in ihrem vollen Amfange zunächſt wie es auch dem 
jungen Goethe ergangen war — 


„Als ich ihn,“ heißt es in der Abhandlung über 
naive und ſentimentaliſche Dichtung, „in einem ſehr 
frühen Alter zuerſt kennen lernte, empörte mich ſeine 
Kälte, ſeine Anempfindlichkeit, die ihm erlaubte, im 
höchſten Pathos zu ſcherzen, die herzzerſchneidenden 
Auftritte im Hamlet, im König Lear, im Macbeth u. 
ſ. f. durch einen Narren zu ſtören, der ihn bald da 
feſthielt, wo meine Empfindung forteilte, bald da kalt⸗ 
herzig fortriß, wo das Herz fo gern ſtill geſtanden 
wäre. Durch die Bekanntſchaft mit neueren Poeten 
verleitet, in dem Werke den Dichter zuerſt aufzuſuchen, 
feinem Herzen zu begegnen, mit ihm gemein- 
ſchaftlich über ſeinen Gegenſtand zu reflektieren, kurz, 
das Objekt in dem Subjekt anzuſchauen, war es mir 
unerträglich, daß der Poet ſich hier gar nirgends faſſen 
ließ und mir nirgends Rede ſtehen wollte. Mehrere 
Jahre hatte er ſchon meine ganze Verehrung und war 
mein Studium, ehe ich ſein Individuum lieb gewinnen 
lernte. Ich war noch nicht fähig, die Natur aus der 
erſten Hand zu verſtehen. Nur ihr durch den Verſtand 
reflektiertes und durch die Regel zurecht gelegtes Bild 
konnte ich ertragen, und dazu waren die jentimentali- 
ſchen Dichter der Franzoſen und auch der Deutſchen, 
von den Jahren 1750 bis etwa 1780, gerade die rech— 
ten Subjekte. Abrigens ſchäme ich mich dieſes Kinder⸗ 
urteils nicht, da die bejahrte Kritik ein ähnliches fällte 
und naiv genug war, es in die Welt hinauszu⸗ 
ſchreiben.“ 


Letzteres zielte wohl auch auf Wieland und 
deſſen Anmerkungen zu den einzelnen Stücken Shake⸗ 
1* 
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ſpeares in ſeiner Verdeutſchung von deſſen Bühnen⸗ 
werken. Z. B. wenn Wieland ſogar zum „Kauf⸗ 
mann von Venedig“ bemerkte: 


„Alle Fehler, entweder eines ſelbſt ungereinigten 
Geſchmacks oder einer übertriebenen Gefälligkeit gegen 
den Geſchmack ſeiner Zeit, die unſerm Autor vorge— 
worfen werden, herrſchen vielleicht in keinem Stück auf 
eine beleidigendere Art, als in dieſem. Die häufigen 
und rührenden Schönheiten desſelben alle Augenblicke 
durch ungereimte Abfälle, aufgedunſene Figuren, froſtige 
Antitheſen, Wortſpiele und alle nur mögliche Fehler des 
Ausdrucks entſtellt zu ſehen, iſt ſo widrig, daß der 
Aberſetzer ſich nicht enthalten kann, an vielen Orten 
ſich lieber dem Vorwurf, der den franzöſiſchen Aber— 
ſetzern gemacht zu werden pflegt, auszuſetzen, als durch 
eine allzu ſchüchterne Treue dem Shakeſpeare zu ſcha— 
den und den Leſer ungeduldig zu machen.“ 

Am die Juriſprudenz los zu werden, ging Schiller 
zur Medizin über. Seine dichteriſche Neigung wurde 
dadurch nicht beeinträchtigt. 

Der angehende Mediziner und Phyſiologe, der 
den Menſchen unter das Seziermeſſer nehmen mußte, 
und der über nichts eifriger nachſann, als den Ein- 
klang von Körper und Seele, den Zuſammenhang 
der tieriſchen und menſchlichen Natur, mußte indeß 
bald genug auch im Leben auf das Inkongruente 
und die Widerſprüche ſtoßen, welche ihn in den 
Dramen des großen Briten zunächſt ſo befremdeten 
und abſchreckten. 


„Iſt es nicht widerſinnig und ungerecht,“ heißt es 
im „Verſuch über den Zuſammenhang der tieriſchen 
Natur des Menſchen mit ſeiner geiſtigen“, „das ein⸗ 
fache, notwendige, für ſich Beſtand habende Weſen (die 
Seele) mit einem andern Weſen (dem Körper) zu ver- 
wickeln, das in ewigem Wirbel umhergerollt, jedem 
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Angefähr preisgegeben, jeder Notwendigkeit zum Opfer 
wird? — Vielleicht ſehen wir bei kälterem Nachdenken 
aus dieſer anſcheinenden Verwirrung und Planloſig— 
keit eine größere Schönheit hervorgehen.“ 


Dieſe Schönheit fand Schiller im Einklang der 
körperlichen Natur mit der geiſtigen und vor allem 
in der Vorherrſchaft der letzteren. Dieſes zu demon— 
ſtrieren, aber kannte er kein wirkſameres Mittel als 
den Hinweis auf die menſchliche Natur, wie ſie der 
große Brite in ſeinen Bühnenwerken zur Anſchauung 
bringt. 


„Tiefe, chroniſche Seelenſchmerzen“, lauten die 
„Beiſpiele,“, die er in ſeiner Diſſertation anzieht, „be⸗ 
ſonders wenn fie von einer ſtarken Anſtrengung des 
Denkens begleitet ſind, worunter ich vorzüglich den— 
jenigen ſchleichenden Zorn, den man Indignation 
heißt, rechne, nagen gleichſam an den Grundfeſten des 
Körpers und trocknen die Säfte des Lebens aus. Dieſe 
Leute ſehen abgezehrt und bleich, und der innere Gram 
verrät ſich aus den hohlen, tiefliegenden Augen. „Ich 
muß Leute um mich haben, die fett ſind,“ ſagt Caeſar, 
„Leute mit runden Backen und die des Nachts ſchlafen. 
Der Caſſius dort hat ein hageres, hungriges Geſicht; 
er denkt zu viel; dergleichen Leute ſind gefährlich.“ 
Furcht, Anruhe, Gewiſſensangſt, Verzweiflung wirken 
nicht viel weniger als die hitzigſten Fieber. Dem in 
Angſt gejagten Richard (dem Dritten) fehlt in der 
Nacht vor der Entſcheidungsſchlacht die Munterkeit, 
die er ſonſt hat, und er wähnt ſie mit einem Glas 
Wein wieder zu gewinnen. Es iſt nicht Seelenleiden 
allein, das ihm ſeine Munterkeit verſcheucht, es iſt eine 
ihm aus dem Kern der Maſchine aufgedrungene Em— 
pfindung von Anbehaglichkeit, es iſt eben diejenige 
Empfindung, welche die bösartigen Fieber verkündigt. 

„Die Schauer, die denjenigen ergreifen, der auf 
eine laſterhafte Tat ausgeht, oder der eben eine aus— 
geführt hat, ſind eben nichts anderes als der Horror, 
der den Febrieitanten ſchüttelt und welcher auch auf 


6 


Erſte Bekanntſchaft mit Shakeſpeare. 


eingenommene widerwärtige Arzenei empfunden wird. 
Die nächtliche Jactation derer, die von Gewiſſensbiſſen 
gequält werden, die immer mit einem febriliſchen Ader⸗ 
ſchlag begleitet ſind, ſind wahrhaftige Fieber, die der 
Conſenz der Maſchine mit der Seele veranlaßt, und 
wenn Lady Macbeth im Schlaf geht, ſo iſt ſie 
eine frenitiſche Delirantin. Ja, ſchon der nachge— 
machte Affekt macht den Schauſpieler 
augenblicklich krank, und wenn Garrick ſeinen Lear oder 
Othello geſpielt hatte, ſo brachte er einige Stunden in 
gichteriſchen Zuckungen auf dem Bette zu. Auch die 
Illuſion des Zuſchauers, die Sympathie 
mit künſtlichen Leidenſchaften, hat Schauer, Gichter 
und Ohnmachten gewirkt.“ 


Nichts zwang dem jungen Phyſiologen mehr Be— 


wunderung ab für die wunderbare Zweckmäßigkeit 
des menſchlichen Organismus als der regelmäßige 
„Nachlaß“ der ſich widerſtreitenden Kräfte und Leiden⸗ 
ſchaften, wie fie der Schlaf mit ſich bringt, 
welcher das „heilſame Gleichgewicht, die Harmonie 
der Seelenwirkungen“ wieder herſtellt. Auch hierfür 
iſt ihm der engliſche Dichterkönig Kronzeuge. 


„Der Schlaf, der, wie unſer Sha keſpeare 
ſagt, den verworrenen Knäuel der Sorgen auseinander⸗ 
löſt, das Bad der wunden Arbeit, die Geburt von 
jedes Tages Leben, der zweite Gang der großen 
Natur iſt.“ 

„Der Schlaf,“ führt Schiller ganz im Geiſte Shake⸗ 
ſpeares, von ſich weiter aus, „verſiegelt gleichſam das 
Auge des Kummers, nimmt dem Fürſten und Staats⸗ 
mann die ſchwere Bürde ab, gießt Lebenskraft in die 
Adern des Kranken und Nuhe in ſeine zerriſſene Seele; 
auch der Tagelöhner hört die Stimme des Drängers 
nicht mehr, und das mißhandelte Vieh entflieht den 
Tyranneien der Menſchen. Alle Sorgen und Laſten 
der Geſchöpfe begräbt der Schlaf, fest Alles ins Gleich⸗ 
gewicht, rüſtet jeden mit neugebornen Kräften aus, die 
Freuden und Leiden des folgenden Tages zu tragen.“ 
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Was der junge Kandidat der Medizin oder 
vielmehr der Dichtkunſt hier vorträgt, iſt bereits 
eigene Lebenserfahrung, aus Selbſtbeobachtung her— 
aus gewonnen. Wie das ſeeliſche Moment für das 
Wohlbefinden ausſchlaggebend ſein könne, ein „gutes 
Gewiſſen“ das Gleichgewicht am ſicherſten verbürge, 
wußte er im Angeſtüm ſeiner leidenſchaftlichen Natur 
ſelbſt am beſten. Wie heißt es doch im Eingange 
ſeines ergreifenden Abſchiedbriefes an Scharfenſtein, 
der ihm die Freundſchaft aufgeſagt hatte, weil er an 
die Wahrhaftigkeit ſeiner überſchwänglichen Emp— 
findung nicht zu glauben vermochte — 

„Ich habe nicht bös an Dir gehandelt, wie Du 
mein Herz anklagſt. Es iſt rein, heiter, hat bei 
Deinem Zettel keinen Anteil gefunden, habe nicht 
erröten, nicht weinen, nicht beben dürfen, denn es iſt 
rein, ohne Falſch und Trug, darum kann ich jetzt 
kluge, ernſthafte, aufrichtige Worte reden.“ 

Eben weil Schiller, je mehr er das Leben kennen 
lernte, Shakeſpeare ſo naturwahr fand, wertete er 
ihn in dem Maße, als er die Natur aus der erſten 
Hand entgegenzunehmen lernte, nur immer höher. 
Die Einwirkung, die er von ſeinen Bühnenwerken 
empfing, war um ſo unmittelbarer und mächtiger, 
als er dieſe ſchon 1778, als Neunzehnjähriger, hat 
aufführen ſehen. Kam damals doch, Ende Mai bis in 
den September hinein, der Theaterunternehmer und 
Schauſpieler Schikaneder mit ſeiner Truppe (zur 
Meſſe) nach Stuttgart und zwar um ein „deutſches“ 
Theater zum Beſten zu geben. Neben den neueſten 
deutſchen Stücken kam der große Brite zur Geltung. 
„Richard III.“, „Romeo und Julie“, „Hamlet“ und 
„Lear“ gelangten zur Aufführung. Der Erfolg war 
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ein ſo durchſchlagender, daß fortab ſelbſt auf der 
Hofbühne, zwiſchen den Opern und franzöſiſchen 
Stücken, auch deutſche zur Aufführung kamen. Zum 
herzoglichen Hoftheater gehörten aber, nicht nur als 
Zuſchauer, ſondern auch als Mitwirkende, die Schüler 
der Militärakademie. War doch die Pflanzſchule 
urſprünglich in erſter Linie darauf zugeſchnitten wor⸗ 
den, geeignete Künſtler aller Art für das herzogliche 
Theater heranzubilden! Der junge Schiller war, 
ſobald das Theater in Frage kam, ſo Feuer und 
Flamme, daß er ſich gelegentlich ſogar als Dirigent 
durchſetzte. So hätte er 1780 zur Geburtstagsfeier 
des Herzogs die Wahl von Goethes „Clavigo“ ver— 
anlaßt. Er ſelbſt gab den Clavigo und dies mit 
ſolchem Angeſtüm, daß er dabei faſt zu Falle ge⸗ 
kommen wäre. So hoch ſeine einſichtsvollen Lehrer 
ſeine dichteriſche Begabung bereits einſchätzten, ſo 
wenig vermochten ſie ein irgend zureichendes dekla— 
matoriſches oder gar ſchauſpieleriſches Talent in ihm 
wahrzunehmen. Ihn ſelbſt hat ſein dichteriſches 
Feuer über die Klippen, an denen er ſo ſichtlich 
Schiffbruch litt, hinweggetäuſcht. 

Shakeſpeare wirkt, alle anderen in den Hinter- 
grund drängend, ſo frühzeitig und entſcheidend auf 
Schillers dichteriſchen Genius ein, daß er, nicht nur 
ſein „Lehrer“, ſondern gradeswegs als der geiſtige 
Vater des Dramatikers Schiller erſcheint. Wie ſehr 
dieſer nach ihm ausſchaute, ihm in der Erfaſſung und 
der Darſtellung menſchlicher Leidenſchaften nachrang, 
als er ſeine „Räuber“ endgültig auszugeſtalten be- 
gann, welches Selbſtgefühl ihm dies eingab, hat 
Schiller wahrlich greifbar genug verraten, da er es 
wagte, inmitten der Beiſpiele aus Shakeſpeares 
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Werken, zur Begründung ſeiner phyſiologiſchen An— 
ſchauungen über die menſchliche Natur, ſeinen eignen 
Franz Moor anzuziehen. Wußte er doch, daß 
er ihn nach dem Vorbilde des großen Briten ge— 
ſchaffen hatte! Schillers „Räuber“ ſind ohne die 
maßgebende Einwirkung Shakeſpeares ſo wenig denk— 
bar, wie Leſſings „Minna“ oder Goethes „Götz“. 
Schiller hat dabei den unermeßlichen Vorzug gehabt, 
daß ihm der Amweg und Irrgang durch die franzö— 
ſierende Tendenz von Gottſched und Genoſſen erſpart 
geblieben iſt. 

Wie hieß es doch bei Leſſing im 17. Literatur⸗ 
brief? 

„Wenn man die Meiſterſtücke des Shakeſpeare mit 
einigen beſcheidenen Veränderungen unſeren Deutſchen 
überſetzt hätte, ich weiß gewiß, es würde von beſſeren 
Folgen geweſen ſein, als daß man ſie mit Corneille 
und Raeine jo bekannt gemacht hat. Erſtlich würde 
das Volk an jenen weit mehr Geſchmack gefunden 
haben, als es an dieſen nicht finden kann; und zwei⸗ 
tens würde jener ganz andere Köpfe unter uns geweckt 
haben, als man von dieſen zu rühmen weiß. Denn 
ein Genie kann nur von einem Genie entzündet wer— 
den, und am leichteſten von ſo einem, das alles bloß 
der Natur zu danken zu haben ſcheint, und durch die 
mühſamen Vollkommenheiten der Kunſt nicht abſchreckt.“ 


Der Dichter der „Räuber“ ſollte zwanzig Jahre 
ſpäter (Leſſing ſchrieb ſein Seherwort im Geburts— 
jahre Schillers) hierfür das lebendige Exempel werden. 


2. Wie Schiller dichtete. 


„Man wähne ja nicht“, wird Schillers Schul⸗ 
kamerad und Dichtergenoſſe Peterſen kurz nach 
dem Hingang des Dichters der „Räuber“, im Rück⸗ 
blick auf den Werdegang Schillers als Dichter, ſich 
verlauten laſſen, „daß Schillers frühere Dichtungen 
leichte Ergießungen einer immer reichen, immer 
ſtrömenden Einbildungskraft oder gleichſam Ein- 
liſpelungen einer freundlichen Muſe geweſen ſeien. 
Mit nichten! Erſt nach langem Einſammeln und 
Aufſchichten erhaltener Eindrücke, erworbener Vor⸗ 
ſtellungen, angeſtellter Beobachtungen; erſt nach vielen 
angeſtellten Bilderjagden, nach hundertfachen Schwän⸗ 
gerungen ſeiner Phantaſie und den mannigfaltigſten 
Befruchtungen ſeines Geiſtes überhaupt; erſt nach 
vielen mißlungenen und vernichteten Verſuchen; erſt 
nach Anſtrengungen, die nicht ſelten einem wahren 
Preſſen und Herauspumpen glichen, hob er ſich im 
Jahre 1777 ſo weit, daß ſcharfſichtige Prüfer der 
Fähigkeiten von ihm glauben durften, er könne der- 
einſt werden: os magna sonaturum. And zwar war 
dieſes mehr aus einzelnen kleinen Aeußerungen zu 
ſchließen, als aus größeren Arbeiten. Er ſelbſt ward 
auch der Inwohnung und ſchaffenden Wirkung des 
ee nicht früher, als um dieſe Zeit, recht 
gewiß.“ 

Hiermit ſtimmt Schillers eigenes Bekenntnis. 
Vor allem war er ſich bewußt, wie unerläßlich ihm, 


Wie Schiller dichtete. 11 


ſollte er dichten, die Anregung durch andere Geiſter, 
die geiſtige Wechſelwirkung, war. So ſchreibt er 
unterm 21. Februar 83, als er über ſeinen Carlos 
zu brüten beginnt, aus der Einſamkeit von Dauer: 
bach an Reinwald nach Meiningen: 


„Gelegentlich muß ich anerkennen, daß ich nunmehr 
der Meinung bin, daß das Genie, wo nicht unter— 
drückt, doch entſetzlich zurückwachſen, zuſammen— 
ſchrumpfen kann, wenn ihm der Stoß von außen fehlt. 
Man ſagt ſonſt, es helfe ſich in allen Fällen ſelbſt auf 
— ich glaub' es nimmer. Wenn ich mich im weiteſten 
Verſtand zum Beiſpiel ſetzen kann, ſo beweiſt meine 
jetzige Seelenlage das Gegenteil. Mühſam, und wirk— 
lich oft wider allen Dank, muß ich eine Laune, eine 
dichteriſche Stimmung hervorarbeiten, die mich in zehn 
Minuten bei einem guten denkenden Freunde ſonſt an— 
wandelt. Oft auch bei einem vortrefflichen Buch oder 
im offenen Himmel. Es ſcheint, Gedanken laſſen ſich 
nur durch Gedanken locken, und unſere Geiſteskräfte 
müſſen wie die Saiten eines Inſtrumentes durch Geiſter 
geſpielt werden. Wie groß muß das Originalgenie 
alſo ſein, das weder in ſeinem Himmelsſtrich und Erd— 
reich, noch in ſeinem geſellſchaftlichen Kreis Aufmunte— 
rung findet und aus der Barbarei ſelbſt hervorſpringt.“ 

Konnte er der Anregung und Einwirkung Anderer 
ſo wenig entraten, ſo blieb doch ſelbſtverſtändlich das 
eigene Selbſt immer ausſchlaggebend. Dies in dem 
Maße, daß, wie er ſelbſt hervorhebt, wenn eine 
Dichtung, insbeſondere auch das Drama, noch ſo 
mannigfaltige Zuſtände und Geſtalten enthält, dieſe 
doch immer nur das Weſen des Dichters ſelbſt 
widerſpiegeln. 

„Wir ſchaffen uns einen Charakter,“ fährt Schiller 
unterm 14. April im Briefe an Reinwald fort, „wenn 


wir unſere Empfindungen und unſere hiſtoriſche 
Kenntnis von fremden, in andere Miſchung brin- 
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gen — bei den Guten das Plus oder Licht — bei 
Schlimmeren das Minus oder den Schatten vorwalten 
laſſen. Gleich wie aus einem einfachen weißen Strahl, 
je nachdem er auf Flächen fällt, tauſend und wieder 
tauſend Farben entſtehen, jo bin ich zu glauben ge- 
neigt, daß in unſerer Seele alle Charaktere nach ihren 
Arſtoffen ſchlafen und durch Wirklichkeit und Natur 
oder künſtliche Täuſchung ein dauerndes oder nur illu⸗ 
ſoriſches und augenblickliches Daſein gewinnen. Alle 
Geburten unſerer Phantaſie wären alſo zuletzt nur 
Wir selbt 


Wenn derart die Dichtung nur das Selbſt des 
Dichters widerſpiegeln könne, ſo ſei ſie letzten Endes 
Selbſtbeſpiegelung. Dies liege ſo ſehr in der Natur 
der Dinge, daß auch bei der Perſonifizierung Gottes, 
wenn wir ihn uns als Schöpfer des Alls und zu- 
gleich mit dieſem identiſch denken, ſoll er ſich ſeiner 
Ganzheit bewußt werden, in der unendlichen Natur 
nur ſein Selbſt widerſpiegeln könne. „Sein Bild 
fieht er aus der ganzen Bkonomie des Erſchaffenen 
vollſtändig, wie aus einem Spiegel zurückgeworfen, 
und liebt Sich in dem Abriß, das Bezeich— 
nende in dem Zeichen.“ Wenn auch jedes 
Geſchöpf ein Stück ſeines Weſens wiederſpiegle, die 
Seele eines Leibniz etwa eine Linie, die Seele 
der Mimoſa nur einen Punkt, fo liebe er den 
Seraph ſo wenig als den Wurm, der ihn unwiſſend 
lobt, indem er letzten Endes nur ſich ſelbſt in ſeiner 
Ganzheit zu lieben vermöge. 

Dies alles zur Erläuterung des Satzes: „Jede 
Dichtung iſt nichts anderes, als eine enthuſiaſtiſche 
Freundſchaft oder platoniſche Liebe zu einem 
Geſchöpf unſeres Kopfes.“ Der Nachdruck liegt auf 
dem Platoniſchen des Verhältniſſes. Doch 
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will Schiller die Liebe als ſolche darunter begriffen 
wiſſen. 


„Lie be, mein Freund, das große unfehlbare 
Land der empfindenden Schöpfung, iſt zuletzt nur ein 
glücklicher Betrug. Erſchrecken, entglühen, 
zerſchmelzen wir für das fremde, uns ewig nie 
eigen werdende Geſchöpf? Gewiß nicht.“ — „Wenn 
Freundſchaft und platoniſche Liebe nur eine Verwechs— 
lung eines fremden Weſens mit dem unſrigen, nur 
eine heftige Begehrung ſeiner Eigenſchaften ſind, ſo 
ſind beide gewiſſermaßen nur eine andere Wirkung der 
Dichtungskraft. Oder beſſer: das, was wir für einen 
Freund und was wir für einen Helden unſerer Dich- 
tung empfinden, iſt eben das. In beiden Fällen führen 
wir uns durch neue Lagen und Bahnen, wir brechen 
uns auf anderen Flächen, wir ſehen uns unter an- 
deren Farben, wir leiden für uns unter anderen 
Leibern.“ 


Demnach müſſe ein großer Dichter wenigſtens 
die Kraft zur höchſten Freundſchaft beſitzen. 


„Das iſt unſtreitig wahr, daß wir die Freunde un- 
ſerer Helden ſein müſſen, wenn wir in ihnen zittern, 
aufwallen weinen und verzweifeln 
ſollen — daß wir ſie als Menſchen außer uns denken 
müſſen, die uns ihre geheimſten Gefühle vertrauen und 
ihre Leiden und Freuden in unſeren Buſen ausſchütten. 
Anſere Empfindung iſt alſo Refraftion, keine 
urſprüngliche, ſondern ſympathetiſche Empfindung, dann 
rühren und erſchüttern und entflammen wir Dichter am 
meiſten, wenn wir ſelbſt Furcht und Mitleid 
für unſern Helden gefühlt haben.“ Sympathie könne 
nur durch Sympathie erweckt werden. 


Hieraus folgerte Schiller: 
„Der Dichter muß weniger der Maler ſeines 
Helden — er muß mehr deſſen Mädchen, deſſen Bufen- 


freund ſein. — Der Anteil des Liebenden fängt 
tauſend feine Nuancen mehr, als der ſcharfſichtigſte Be⸗ 
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obachter auf. Welchen wir lieben, deſſen Gutes und 
Schlimmes, Glück und Anglück genießen wir in größeren 
Doſen, als welchen wir nicht ſo lie ben und noch 
ſo gut kennen 


Daher rührte ihn, bekennt Schiller, Leiſewitzens 
„Julius von Tarent“ mehr als Leſſings „Emilia“, 
wenngleich Leſſing unendlich beſſer beobachtete als 
Leiſewitz. „Er war der Aufſeher ſeiner Helden, aber 
Leiſewitz war ihr Freund.“ 

Alle dieſe Betrachtungen ſind, wie wir ſehen, 
Selbſtbekenntniſſe und zugleich das Suchen nach 
Direktive für die eigenen Schöpfungen. Sein „Don 
Carlos“, an deſſen Ausgeſtaltung er ſich damals ge⸗ 
macht hatte, war ihm gewiſſermaßen ſein „Mädchen“. 
„Ich trage ihn auf meinem Buſen — ich ſchwärme 
mit ihm durch die Gegend um — um Bauerbach 
herum.“ 

Nicht anders hat es bereits der Dichter der 
„Räuber“ gehalten. Schiller iſt ſich im Laufe der 
Jahre nur über ſich ſelber klarer geworden. And 
ſo dienen dieſe ſeine Bekenntniſſe aus dem Früh⸗ 
jahre 1783 dazu, ihn aus der Selbſtbetrachtung 
heraus, in ſeinem dichteriſchen Werdegange bis in die 
Wurzel hinein zu erkennen. Wenn er jetzt auch be⸗ 
merkt, daß der Dichter gleichſam ſein eigner Leſer 
ſein müſſe, und wenn er ein theatraliſcher ſei, auch 
ſein eignes Parterre und Publikum, jo iſt er, ob— 
gleich er zunächſt an keine Schaubühne im engeren 
Sinne dachte, auch letzteres ſchon geweſen, als er 
ſich an ſeine „Räuber“ machte. 

Mit welcher Konzentration, in welcher Gelbft- 
berauſchung und Exſtaſe er an die Arbeit ging, 
wenn er — dichtete, dafür haben wir nicht nur 


- 
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die Zeugniſſe ſeiner Schulkameraden, die Anekdote, 
wie er am Bette eines Patienten, den er als Arzt 
zu behandeln hatte, ſo in Gedanken verſank und da— 
bei um ſich ſchlug, daß dieſer es für einen Tobſuchts⸗ 
anfall hielt, — er ſelbſt wird in ſeinen „Räubern“ 
ſich derart „dichtend“ zum Beſten geben. (, 6.) 
Karl Moor hat den furchtbaren Brief erhalten, in 
welchem der Vater ihn verſtößt und gebärdet ſich 
danach. 
Grimm: Der Kerl iſt unſinnig. Er macht Geſtus, 
wie beim S. Veitstanz. 
Schufterle: Sein Verſtand geht im Ring herum. 
Ich glaube, er macht Verſe. 


3. „Die Räuber.“ Ihre Geneſis. 
a) Die dramatiſche Form. 


So intenſiv Schiller von vornherein, ſeiner 
ganzen Denkweiſe und Weſenart nach, auf das 
Tragiſche in dramatiſcher Form gerichtet geweſen iſt, 
ſo hat er doch, wie er ſelbſt auf das Nachdrücklichſte 
betont, bei Konzeption und Ausgeſtaltung ſeiner 
„Räuber“, ähnlich wie Goethe bei ſeinem „Götz“, die 
Bühne zunächſt außer acht gelaſſen. Deswegen iſt 
ihm doch Shakeſpeare vorbildlich geweſen. Hierüber 
hat Schiller ſich ſelbſt bereits 1781 (in der noch vor 
der Buch⸗Ausgabe geſtrichenen Vorrede des erſten 
Druckes) auf das Klarſte ausgeſprochen. 


„Es mag beim erſten in die Hand nehmen 
auffallen, daß dieſes Schauſpiel niemals das Bürger- 
recht auf dem Schauplatz bekommen wird. Wenn nun 
dieſes ein unentbehrliches Requiſitum zu einem Drama 
ſein ſoll, ſo hat freilich das meinige einen großen 
Fehler mehr. 

Nun weiß ich aber nicht, ob ich mich dieſer For- 
derung ſo ſchlechtweg unterwerfen ſoll. Sophokles und 
Mänander mögen ſich wohl die ſinnliche Darſtellung 
zum Hauptaugenmerk gemacht haben, denn es iſt zu 
vermuten, daß dieſe ſinnliche Vorbildung erſt auf die 
Idee des Dramas geführt habe: in der Folge aber 
fand ſichs, daß ſchon allein die dramatiſche Methode 
auch ohne Hinſicht auf theatraliſche Verkörperung, vor 
allen Gattungen der rührenden und unterrichtenden 
Poeſie einen vorzüglichen Wert habe. Da ſie uns ihre 
Welt gleichſam gegenwärtig ſtellt, und uns die Lei- 
denſchaften und geheimſten Bewegungen des Herzens 
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in eigenen Außerungen der Perſon ſchil⸗ 
dert, jo wird fie auch gegen die beſchreibende Dicht— 
kunſt um jo mächtiger wirken, als die lebendige An⸗ 
ſchauung kräftiger iſt, denn die hiſtoriſche Erkenntnis. 
Wenn der unbändige Grimm in dem entſetzlichen Aus⸗ 
ruf: „Er hat keine Kinder!“ aus Macduff 
redet, iſt das nicht wahrer und herzeinſchneidender, als 
wenn der alte Diego (Vater von Rodrigue in Cor— 
neilles Cid) ſeinen Sackſpiegel herauslangt und ſich 
aus offenem Theater begucket. O Rage! O Desespoir! 

Wirklich iſt dieſes große Vorrecht der dramatiſchen 
Manier, die Seele gleichſam bei ihren verſtohlenſten 
Operationen zu ertappen, für den Franzoſen durchaus 
verloren. Seine Menſchen find, wo nicht gar Hiſtorio— 
graphen und Heldendichter ihres eigenen hohen Selbſts 
doch ſelten mehr als eiskalte Zuſchauer ihrer Wut 
oder altkluge Profeſſore ihrer Leidenſchaft. 

Wahr alſo iſt es, daß der echte Genius des Dra- 
mas, welchen Shakeſpeare, wie Proſpero ſeinen 
Ariel, in ſeiner Gewalt mag gehabt haben, daß, ſage 
ich, der wahre Geiſt des Schauſpiels tiefer in die Seele 
gräbt, ſchärfer ins Herz ſchneidet und lebendiger be— 
lehrt als Roman und Epopee, und daß es der ſinn— 
lichen Vorſpiegelung gar nicht einmal bedarf, uns 
dieſe Gattung von Poeſie vorzüglich zu empfehlen. 
Ich kann demnach eine Geſchichte dramatiſch abhan⸗ 
deln, ohne darum ein Drama ſchreiben zu wollen. Das 
heißt: Ich ſchreibe einen dramatiſchen Ro- 
man und kein theatraliſches Drama. Im erſten Fall 
darf ich mich nur den allgemeinen Geſetzen der Kunſt, 
nicht aber den beſonderen des theatraliſchen Geſchmacks 
unterwerfen.“ 


Es iſt Schillern, wie wir ſehen, beim Leſen der 
Shakeſpeareſchen Bühnenwerke abermals nicht viel 
anders ergangen, als Goethen: auch er hat auf die 
Struktur, den Aufbau, die Architektur des Dramas 
als Ganzes, von dem darin pulſierenden Leben be— 
wältigt, verhältnismäßig wenig geachtet. Doch geht 

Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 2 


18 „Die Räuber.“ Ihre Genefis. 


er in ſeiner Selbſtkritik, wenn er ſeine „Räuber“ zu 
einem dramatiſchen „Roman“ ſtempelt und ſonach 
als ein Drama im engeren Sinne nicht gelten laſſen 
will, ſicherlich zu weit. Ein Roman iſt eher Goethes 
„Götz“, den Goethe ſelbſt als „dramatiſierte Geſchichte“ 
bezeichnet hat. Schiller hat ſich augenſcheinlich durch 
Goethes Erſtling, dem ſeine „Räuber“, wie wir 
noch näher ſehen werden, geradezu aus dem Geſicht 
geſchnitten ſind, beſtimmen laſſen, von einer ſtrengeren 
dramatiſchen Form abzuſehen. 

Schiller war indeß durch ſeine ganze Veranlagung, 
die Schroffheit, mit der er in ſeinem hochfliegenden 
Idealismus zwiſchen Seele und Leib, Geiftes- und 
Körperwelt unterſchied, für das Tragiſche im Men- 
ſchenſchickſal, die Anausgleichbarkeit der Konflikte in 
der menſchlichen Bruſt, ungleich empfänglicher als 
jener Goethe, welcher, bei der Weichheit ſeiner Emp— 
findung nur zu geneigt war, dem „Tragiſchen“ aus 
dem Wege zu gehen. Auch für das Pathetiſche und 
Rhetoriſche und damit für das Theatraliſche war 
Schiller ungleich zugänglicher. Hat er auch bei der 
Ausgeſtaltung ſeiner „Räuber“ nicht unmittelbar an 
Aufführung auf der Bühne gedacht, ſo hat er doch 
die einzelnen Szenen, indem fie entſtanden, ſeinen 
Kameraden vordeklamiert, als wenn er ſie ſpielte. 
Es genügte ihm nicht die eigene innere Befriedigung, 
er mußte auch ſeinen Zuhörern und Zuſchauern im⸗ 
ponieren. So ward feine Dichtkunſt zugleich Schau: 
ſpielkunſt. Er iſt ſich denn auch bewußt geweſen, 
daß fein fo entſtandenes Drama kein übles Bühnen- 
ſtück abgeben werde. Nur war auch ihm, gleich 
Goethen, ſeine Dichtung zu ſehr Innerſtes und 
Eigenſtes, ſein Heiligſtes, als daß er nicht eine 
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öffentliche Aufführung durch Fremde als eine Art 
Profanierung empfunden hätte. Hierzu kam die nur 
zu begreifliche Scheu vor der Anzulänglichkeit der 
Bühne. Wie unerträglich war es ihm geweſen, 
wenn er ſelbſt die Shakeſpeareſchen Meiſterwerke von 
den Schauſpielern hatte verhunzen ſehen: wie ein 
„zärtlicher“ Romeo, der durch den Beifall, den ihm 
ſein Spiel eintrug, weil er ſich beobachtet wußte 
und als Schauſpieler wiſſen wollte, ſich „aus dem 
Arm der Entzückung“ ſchleudern ließ und plötzlich 
daſtand, „als wolle er ſich vom Schneider ein Kleid 
anmeſſen laſſen“! Als hätte Schiller eben Hamlets 
Kritik der Schauſpielkunſt aus der Hand gelegt, heißt 
es in der mehrfach angezogenen Vorrede: 


„Nicht aber das Auditorium allein, auch ſelbſt das 
Theater ſchreckte mich ab. Wehe genug würde es mir 
tun, wenn ich ſo manche lebendige Leidenſchaft mit 
allen Vieren zerſtampfen, ſo manchen großen und edlen 
Zug erbärmlich maſſakrieren und meines Räubers Ma- 
jeſtät in der Stellung eines Stallknechts müßte er- 
zwingen ſehen.“ 


„Ich würde mich übrigens glücklich ſchätzen,“ fügt 
der Strenge jedoch bezeichnenderweiſe hinzu, „wenn 
mein Schauſpiel die Aufmerkſamkeit eines deutſchen 
Roscius verdiente.“ And fo hat er letzten Endes 
denn doch keineswegs nur einen dramatiſchen Roman, 
ſondern ein vollgültiges Bühnenwerk ſchaffen wollen, 
und, wie die Erfahrung alsbald ergeben ſollte, auch 
wirklich zuwege gebracht. Als Kernſchwabe war er 
denn auch nicht wenig ſtolz darauf, daß ſein Bühnen⸗ 
werk das erſte war, das im Württembergiſchen zur 
Welt gekommen. Allerdings hat er, um es mehr 
bühnengerecht zu machen, es noch einmal gründlich 

DE 
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ummodeln, kürzen und zuſammendrängen, klarer und 
ſtrenger aufbauen und zuſpitzen müſſen. Der Erfolg 
ward hierauf aber auch ein ſo durchſchlagender, hin⸗ 
reißender, wie ihn noch kein deutſches Bühnenwerk 
erlebt hatte. 


b) Die Stoffwahl. 
a) Schubarts Erzählung. 


Im Jahre 1775 war, im Anſchluß an ein Ham⸗ 
burger Preisausſchreiben, das Thema: „Der tragiſche 
Konflikt zweier feindlichen Brüder,“ an der Tages— 
ordnung. Leiſewitz trug bekanntlich den Preis da— 
von mit ſeinem „Julius von Tarent“. Dieſer machte 
auf den 16jährigen Schiller einen ſolchen Eindruck, 
daß er daran ging, es Leiſewitzen womöglich 
gleich zu tun, in einem Schauſpiel, das er „Cosmus 
von Medici oder die Verſchwörung der Pazzi gegen 
die Mediceer“ zubenannte. Wir wiſſen davon nur 
durch eine kurze Mitteilung ſeines Schulkameraden 
Peterſen aus dem Jahre 1807 (Morgenblatt vom 
20. Juli). „Stoff und Gang des Stücks hatten viel 
Ahnlichkeit mit dem Julius von Tarent, 
doch war es dem Leiſewitzſchen Werke, wovon es 
eine Art Nachbild war, an Werte bei weitem nicht 
gleich. Auch verwarf und vernichtete Schiller das 
Ganze; nur einzelne Bilder, Züge, Gedanken und 
Bi nahm er daraus ſpäterhin in ſeine Räuber 
au 5 

Wie Leiſewitzens „Julius“, ſo ſpielte auch 
Schillers „Cosmus“, wie dies ſeit Leſſings „Emilia 
Galotti“ üblich geworden war, auf italieniſchem 
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Boden. Daß Schiller das fremde Gewand reſolut 
ablegte und ſich dreiſt unumwunden als Deutſcher 
gab und auf deutſchen Boden ſtellte, dazu hat ihn 
zweifellos Schubarts Erzählung im Schwäbiſchen 
Magazin, „Zur Geſchichte des menſchlichen Herzens“ 
überſchrieben, auf die ihn Freund Hoven aufmerkſam 
machte, beſtimmt. 
„Hier iſt ein Geſchichtchen,“ heißt es bei Schubart, 
„das ſich mitten unter uns zugetragen hat; und ich 
gebe ſie einem Genie preis, eine Komödie oder einen 
Roman daraus zu machen, wenn er nur nicht aus Zag— 
haftigkeit die Szene in Spanien und Griechenland, 
ſondern auf teutſchem Grund und Boden eröffnet.“ 


„Dazu“, fügte Schubart hinzu, „iſt allerdings ein 
wenig mehr Freiheit erforderlich, als wir arme 
Teutſche haben, wo jeder treffende Zug, der der 
Feder eines offenen Kopfes entwiſcht, uns den Weg 
unter die Geſellſchaft der Züchtlinge eröffnen kann.“ 
Davon wußte der Gefangene des Herzogs Karl in 
der Kaſematte auf dem Hohenaſperg ein Lied zu 
ſingen. Der „Eleve“ eben desſelben Herzogs Karl 
ließ ſich hierdurch nicht abſchrecken. Die Gefahr, die 
er durch ſeine Herausforderung des allmächtigen 
Landesherrn lief, ſpornte ihn nur noch an, ſpiegelte 
ihm das Wagnis nur um ſo reizvoller vor die un— 
geſtüme Jünglingsſeele. Er verlegte nicht nur ſein 
Schauſpiel auf deutſchen Boden, ſondern machte 
ſeinen Helden zu einem Räuberhauptmann, der auch 
die letzte Rückſicht gegen die beſtehende geſellſchaftliche 
und ſtaatliche Ordnung fahren läßt. Schubart läßt 
ſeinen „guten“ Sohn, der gegen ſeinen heuchleriſchen 
Bruder ankämpft und den greiſen Vater aus deſſen 
Mörderhänden befreit, zwar infolge feines leicht— 
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ſinnigen, ausſchweifenden Lebenswandels die Aka⸗ 
demie als Flüchtling verlaſſen und unter die Sol⸗ 
daten gehen, jedoch um ſchließlich als Knecht ver- 
kleidet wieder in die Nähe des väterlichen Schloſſes 
zu gelangen und dort ſein Leben im Schweiße ſeines 
Angeſichts als ſchlichter Bauer zu friſten; bis er den 
Vater im Walde von feinen Häſchern befreit und 
ihm, als der „verlorene Sohn“, reumütig zu Füßen 
fällt; um ſchließlich mit dem heuchleriſchen Angetüm 
von Bruder aufzuräumen. Es löſt ſich indeß alles 
in Wohlgefallen auf: der Held bleibt nach Ver— 
richtung ſeiner Herkulestaten am Leben und iſt da- 
her keine tragiſche Geſtalt. Erſt Schiller hat 
Schubarts Erzählung zu einer vollgültigen Tragödie 
zugeſpitzt. 


6) Goethes „Götz“. 

Der Gedanke, aus dem wackeren Sohne, der ſich für 
das elementarſte Menſchenrecht einſetzt und darüber mit 
der beſtehenden Geſellſchaftsordnung zerfällt, aus einem 
Rächer am frevelnden Bruder einen Rächer aller 
Gedrückten und Mißhandelten, zudem aus einem 
„Vogelfreien“ und Verfechter von Freiheit und Recht 
einen Räuberhauptmann zu machen, lag 
angeſichts des Goetheſchen „Götz“ ungemein nahe. 
Heißen nicht die Kaiſerlichen Räte auch dieſen 
ſchlankweg einen „Räuber“? 

Ratsherr: Einem Räuber ſind wir keine 
Treue ſchuldig. 

Götz: Trügſt du nicht das Ebenbild des Kaiſers, 
das ich in dem geſudeltſten Konterfei verehre, du foll- 


teſt mir den Räuber freſſen und dran erwürgen. 
Ich bin in einer ehrlichen Fehd begriffen. 


Die Stoffwahl. 23 


Wehrt ſich Götz auch dagegen, für einen „ge 
meinen“ Räuber gehalten zu werden, ſo bezeichnet er 
ſich doch ſelbſt wiederholt als „Räuber“. So ſchon 
bei der Aufforderung, ſich zu ergeben: „Bin ich ein 
Räuber?“ Er ſelbſt beantwortet die heikle Frage, 
da er allein iſt, mit Ja. 

„O Kaiſer! Kaiſer!l Räuber beſchützen deine 


Kinde, Die wilden Kerls ſtarr und 
freun 


Haben wir nicht hier bereits Schillers Räuber 
geradezu vor uns? Analogie, An- und Entlehnung 
ziehen ſich durch das Ganze, oft ſo bis in das Ein— 
zelne von Situation und Beweggrund, daß es zu 
direkter Nachbildung wird. Man denke nur daran, 
wie Schiller die ungeheuerliche Antat ſeines Karl 
Moor, die Niederbrennung einer ganzen Stadt, da— 
durch beſchönigt, um nicht zu ſagen rechtfertigt, daß 
es dem Edelmütigen nur auf die Rettung eines 
ſeiner Getreuen ankam, ſeines Roller. Genau ſo 
Götz, wenn er ſich vor den kaiſerlichen Räten recht: 
fertigt: 

„Nicht um des leidigen Gewinnſts willen, nicht um 
Land und Leute unbewehrten Kleinen wegzukapern, 
bin ich ausgezogen. Meinen Jungen zu 
befreien und mich meiner Haut zu wehren! 
Seht ihr was Anrechtes dran?“ 


Noch mehr. Götz begnügt ſich nicht damit, feine 
Tat zu rechtfertigen — er rühmt ſich deren ſogar. 


„Du könnteſt Gott danken,“ ruft er dem Ratsherrn 
entgegen, der ihn als Räuber abtun will, „und dich 
vor der Welt groß machen, wenn du in deinem Leben 
eine ſo edle Tat getan hätteſt, wie die iſt, um welcher 
willen ich gefangen ſitze.“ 
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Wie Götz nichts wider wahre Gerechtigkeit, viel- 
mehr alles nur um dieſer willen getan haben will, 
der geheiligten Majeſtät des Kaiſers ebenſo ſeinen 
Reſpekt bezeugt, wie er deſſen Räte und Häſcher, 
Verweſer der kaiſerlichen Gerechtigkeit verachtet — 
genau ſo Karl Moor, wenn er dem Kommiſſar der 
hohen Obrigkeit zuruft: 

„Geh hin und ſage dem hochlöblichen Gericht, das 
über Leben und Tod würfelt — Ich bin kein Dieb, 
der ſich mit dem Schlaf und Mitternacht verſchwört 
und auf der Leiter groß und herriſch tut — Was ich 
getan habe, werde ich ohne Zweifel einmal im Schuld- 
buch des Himmels leſenz aber mit feinen er- 
bärmlichen Verweſern will ich kein Wort 
mehr verlieren. Sag ihnen, mein Handwerk iſt Wie- 
dervergeltung — Rache iſt mein Gewerbe.“ 

And Karl Moor kehrt dem Kommiſſar der hohen 
Obrigkeit den Rücken zu. 

Wenn Götz, als er die Aufforderung zur Aeber⸗ 
gabe empfängt, ruft: „Die Aufforderung hat ein 
Pfaff gemacht“, ſo wird Karl Moor auch dieſe 
Note aufgreifen. 

Selbſt die „Strategie“, wie fie ſich bei der Um- 
zingelung und Gefangennahme des Götz entwickelt, 
wird Schiller (wie man dies bei Minor, Zeit⸗ 
ſchrift für deutſche Philologie, Band 20, nachleſen 
kann) bei der Umzingelung von Karl Moor und 
feiner Bande Zug um Zug übernehmen. Groß⸗ 
ſprecheriſcher, bramarbaſierender, ungeſchlachter, als 
Götz im Kampfe mit ſeinen Häſchern, können ſich 
Schillers Räuber auch nicht benehmen. Karl ſelbſt 
iſt gegen den Ritter mit der eiſernen Hand ein feiner 
Edelmann. An Grobheit und Angeſchlachtheit mit 
Götz können ſich nur die Roheften ſeiner Bande meſſen. 
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Man höre nur Götz, als die über ihn zu Gericht 
ſitzenden Räte die Bürger herbeiſchellen, damit ſie, 
mit Stangen bewaffnet, ihn dingfeſt machen. 

„Wer kein ungriſcher Ochs iſt, komme mir nicht zu 
nah. Er ſoll von dieſer meiner rechten eiſernen Hand 
eine ſolche Ohrfeige kriegen, die ihm Kopfweh, Zahn— 
weh und alles Weh der Erde aus dem Grund kurieren 
ſoll. (Sie machen ſich an ihn, er ſchlägt den Einen zu Boden, 
und reißt einem andern die Wehr von der Seite, ſie weichen.) 
Kommt! kommt! Es wäre mir angenehm, den Tapfer— 
ſten unter euch kennen zu lernen.“ 

Ratsherr: Gebt euch! 

Götz: Mit dem Schwerte in der Hand! Wißt 
ihr, daß es jetzt nur an mir läge, mich durch alle 
dieſe Haſenjäger durchzuſchlagen und das weite Feld 
zu gewinnen?“ 

Dieſer ſo wild um ſich ſchlagende Götz aber kann 
im Nu ebenſo edelmänniſch und großmütig werden, 
wie — Karl Moor. 

„Aber ich will euch lehren, wie man Wort hält, 
verſprecht mir ritterlich Gefängnis und ich gebe mein 
Schwert weg und bin wie vorher euer Gefangener.“ 

Es bedarf indeß nicht dieſer ſeiner Großtat. 
Kaum iſt das verſöhnende Wort über ſeine Lippe 
gekommen, ſo erſcheint Sickingen vor den Mauern 
von Heilbronn und verlangt von den Städtern 
Rechenſchaft, ſolle nicht binnen einer Stunde die 
Stadt an vier Ecken angezündet und der Plünderung 
preisgegeben werden. Die Ratsherren ſehen die 
Stadt ſchon in Flammen aufgehen und wiſſen ſich 
nicht anders zu helfen, als indem ſie Götz anſprechen, 
um bei Sickingen ein gutes Wort einzulegen. Der 
Edelmütige iſt hierzu ſofort bereit. Eliſabeth, ſein 
treues Weib, ſteht an der Tür. Er flüſtert ihr 
heimlich zu: 
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„Geh hin! Sag ihm: er ſoll unverzüglich herein- 
brechen, ſoll hierherkommen, nur der Stadt kein Leids 
tun. Wenn ſich die Schurken hier widerſetzen, ſoll er 
Gewalt brauchen. Es liegt mir nichts dran, umzu⸗ 
kommen, wenn ſie nur alle mit mir erſtochen werden.“ 

Götz entkommt ſo. Da er Sickingen, der mit 
ſeinen Reitern herbeigeſprengt iſt, gewahr wird, iſt 
ſein erſtes Wort: „Das war Hilfe vom Himmel.“ 

Man vergleiche hiermit die Befreiung Rollers 
durch Karl Moor und zweifle noch, daß Goethes 
Götz Schillern ſeine „Räuber“ eingegeben hat! Ohne 
Goethes Vorgang ſind dieſe geradezu undenkbar, 
wären aus der Brudertragödie, wie ſie ihm Schubarts 
Erzählung an die Hand gegeben hatte, niemals die 
„Räuber“ geworden. 


c) Leſſings „Minna“ u. „Emilia.“ 


Schon Leſſings „Minna“ hat zweifellos ihren 
zündenden Eindruck auch auf den jungen Schiller 
nicht verfehlt. So wenig ihr Inhalt ſich mit dem 
der Räuber berührt, iſt darum doch ein An- und 
Nachklang an das Leſſingſche Stück, in welchem 
König Friedrich ſo verherrlicht wird und die Vater— 
landsliebe, das Deutſchtum ſo ſiegreich zum Durch— 
bruch kommt, in Schillers „Räubern“ deutlich genug 
wahrnehmbar. Dies bringt ſchon die Zeitlage mit 
ſich. Wie in der „Minna“, ſo bildet auch in den 
Räubern das Ende des ſiebenjährigen Krieges den 
Ausgangspunkt. Allerdings in diametral entgegen- 
geſetzter Richtung. Begrüßt Leſſing den Friedens— 
ſchluß, ſo wird umgekehrt Karl Moor mit ſeinem 
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Spiegelberg und Genoſſen dieſen nicht genug be— 
klagen können. 
Spiegelberg (mit Briefen): Peſt! Peſt! Ein 
Streich auf den andern! Vermaledeit! Weißt du, 
Moor? Weißt du — man möchte raſend werden. 
Moor: Was denn wieder? 
Spiegelberg: Du fragſt? — Lies — Lies 
ſelbſt — Niedergelegt iſt unſere Wirtſchaft — 
Friede in Deutſchland — der Teufel hole die 
Pfaffen. 
Moor: Friede in Deutſchland! 
Spiegelberg: Es iſt zum Aufhängen — And 


das Fauſtrecht abgeſchafft fürn immer. — Alle 
Fehden bei Todesſtrafe verboten. — Mord und 
Tod! — Krepier, Moor! — Federn werden 


kritzeln, wo ſonſt unſere Schwerter durchhauten. 
Moor wwirft ſein Schwert nieder): So mögen denn 
Memmen und Schurken das Regiment führen 
und Männer ihre Schwerter zerbrechen. — Friede 
in Deutſchland! — Geh, dieſe Zeitung hat dich 
auf ewig ſchwarz gebrandmarkt. — Gänſekiele für 
Schwerter. — Nein! ich mag nicht daran denken 
— Ich ſoll meine Rippen preſſen in eine Schnür⸗ 
bruſt, und meinen Willen in Geſetze ſchnüren. — 
Friede in Deutſchland! Fluch über den Frieden, 
der zum Schneckengange verdirbt, was Adlerflug 
geworden wäre. — Der Friede hat noch 
eden Mann gebildet 
hee den Krieg brütet Koloſſe 
und Helden aus. — (Bedeutend:) — Ad! 
Daß der Geiſt Hermanns noch in der Aſche 
glimmte — Stelle mich vor ein Heer Kerls wie 
ich, und aus Deutſchland — aus Deutſchland — 
Doch! Nein! nein! Laß! Es ſoll herunter! Seine 
Stunde iſt gekommen. — Kein freier Adlerſchlag 
in Barbaroſſas Enkel mehr übrig — Ich will's 
Fechten verlernen in meinen väterlichen Hainen.“ 


In der zweiten Ausgabe hat Schiller dieſe hoch— 
patriotiſchen, den Krieg verherrlichenden Aus— 
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laſſungen bedeutſam abgeändert. An Stelle des 
„Friedens“ iſt das „Geſetz“ getreten, das noch keinen 
großen Mann gebildet hätte, an Stelle des „Krieges“ 
die „Freiheit“, welche Koloſſe und — nicht „Helden“ 
— ſondern „Extremitäten“ ausbildet. Die „Enkel 
Barbaroſſas“, die Träger der Kaiſeridee, ſind zu 
„Republikanern“ geworden. And ſo heißt es jetzt: 
„Stelle mich vor ein Heer Kerle wie ich, und aus 
Deutſchland ſoll eine Republik werden, gegen 
die Rom und Sparta Nonnenklöſter ſein ſollen.“ 

Spiegelberg wird zwar in ſeiner bramarbafieren- 
den Selbſtbeſpiegelung Friedrich den Großen nach 
wie vor ausrufen laſſen: „Es iſt ſchade, daß du kein 
General worden biſt, Spiegelberg!“ Und ſogar in 
der neuen Redaktion, an Stelle der „Türken“ der ur⸗ 
ſprünglichen Faſſung, die „Sſterreicher“ durch ein 
Knopfloch jagen, indeß iſt mit dem Traum einer 
deutſchen „Republik“ offenbar auch der König⸗— 
Kultus ausgeſchaltet worden. 

Eine Reminifzenz an Leſſings „Minna“ taucht 
unverkennbar auf in der Liebesſzene zwiſchen Karl 
Moor und Amalia, die, indem ſie ſich nach ſo langer 
Trennung wiederſehen und zunächſt ſich nicht in ein⸗ 
ander zu finden wiſſen, faſt zu Tellheim und Minna 
werden. Gar als Amalia ihrem Karl, den ſie als 
ſeinen Doppelgänger erkennt und doch nicht wieder— 
erkennt, den Demantring aufnötigt, den er ihr einſt 
ſelbſt an den Finger geſteckt hat, und er darob arg— 
wöhnt, daß ſie den wahren Karl und ſomit ihn 
ſelbſt — aufgegeben habe! 

„Einen Demant gab ſie mir beim Abſchied — 
Einen Brillantring ließ ich ihr zurück zum Zeugen 
des Bundes. Sie hörte, ich ſei geſtorben und 
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blieb treu dem Geſtorbenen. Sie hörte wieder, 
ich lebe, und wird treulos dem Lebendigen. Ich 
fliege in ihre Arme — Meine Wohlluſt war, 
wie der Anſterblichen — Fühle den Donner 
ſchlag, der mein Herz traf, Amalia! Meinen 
Brillanten gibt ſie mir wieder. Ich — gab ihr 
den Demant. 

Amalia (ſtarrt verwundert in den Boden): Selt— 
ſam! fürchterlich ſeltſam!“ 


Die ſo Schwermütige, Verzweifelnde wird, als 
ihr Karl immer nur: „Meine Amalia iſt ein unglück— 
liches Mädchen!“ ruft, „etwas leichtfertig“ und faſt 
ſo ſchnippiſch, wie Franziska: „Sind es alle, die dich 
lieben und Amalia heißen?“ Schließlich nimmt 
ſie Karl Moor bei der Hand, hält ihr den Ring 
vor die Augen, ruft: „Weine über Dich ſelber!“ und 
ſtürzt hinaus. Worauf Amalie, indem fie den Ring 
erkennt: „Karl! Karl! O Himmel und Erde!“ 

In der zweiten Ausgabe hat Schiller die Ring- 
epiſode mit ihrem erſtaunlichen Qui pro quo, die ſo 
wenig in den Ton und den Rahmen ſeiner Räuber⸗ 
dichtung paßt, geſtrichen. Am ſo augenfälliger die 
Entlehnung aus Leſſings „Minna“. 

Angleich näher und tiefer iſt indeß die Berührung 
von Schillers „Räubern“ mit der „Emilia“. Dieſe er- 
ſchien, wie erinnerlich, im gleichen Jahre mit Goethes 
„Götz“. Ihr revolutionärer Inhalt mußte noch un— 
gleich zündender wirken. Spielt ſie doch in der 
Gegenwart und nimmt dabei direkt die ungeheuer— 
lichen Mißſtände aufs Korn, wie fie die „landes— 
väterliche“ Tyrannis in den Duodezſtaaten mit ſich 
brachte. Die italieniſchen Namen und die Verlegung 
des Schauplatzes nach Italien konnten und ſollten 
niemanden täuſchen. Eben weil Leſſings Pfeile ſo 
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tötlich ins Herz trafen, hatte er es bei ſeiner Stellung 
am braunſchweigiſchen Hofe unerläßlich erachtet, 
wenigſtens eine leichte Maske vorzunehmen. Wie 
ſicher Leſſing ins Schwarze getroffen, wußte Schiller 
aus eigenſter Anſchauung und Erfahrung am beiten: 
befand ſich doch der „Eleve“ Herzog Karls im täg— 
lichen vertrauteſten Umgang mit dem Landesherrn 
und ſeinem Hofſtaat, hinter der Kuliſſe, die ihm ihre 
verfänglichſten Geheimniſſe erſchloß! 


Wie intenſiv der Blick des Dichters der Räuber 
auf Leſſings Emilia gerichtet war, wie hoch er das 
Leſſingſche Meiſterwerk wertete, verrät Schiller u. a. 
in der erſten Vorrede, wenn er, um feinen „Räubern“ 
für die Aufführung einen Freiſchein zu erwirken und 
zugleich ihre ethiſch-äſthetiſche Wertung zu ſichern, 
auf Leſſings „Emilia“ verweiſt. 


„Noch ſo viele Freunde der Wahrheit und Tugend 
mögen zuſammenſtehen, ihren Mitbürgern auf offener 
Bühne Schule zu halten, der Pöbel hört nie auf, 
Pöbel zu ſein, und wenn Sonne und Mond ſich wan— 
deln, und Himmel und Erde veralten wie ein Kleid, 
die Narren bleiben immer ſich ſelbſt gleich, wie die 
Tugend. Mort de ma vie! ſagt Herr Eiſenfreſſer, 
das heiß ich einen Sprung! Fy — Fy fliftert die 
Mamſell, die Coeffure der kleinen Sängerin war viel 


zu altmodiſch — Sacre dieu ſagt der Friſeur, 
welche göttliche Simfonie! Da führen die Deutſche 
Hunde dagegen! — Sternhagelbataillon, den Kerl 


hätteſt du ſehen ſollen, das roſenfarbene Mädel hinter 
die ſpaniſche Wand ſchmeißen, ſagt der Kutſcher zum 
Lakaien, der ſich vor Frieren und Langerweile in die 
Komödie eingeſchlichen hatte — Sie fiel recht artig, 
ſagt die gnädige Tante, recht guſtös sur mon honneur 
(und ſpreitet ihren damaſtnen Schlamp weit aus) — 
was koſtet Sie die Eventaille mein Kind? — And auch 
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mit viel Expreſſion und viel submission — Fahr zu, 
Kutſcher! — 
Nun gehe man hin und frage! — Sie haben 


Die Eis gespielt. 


Springen in Schillers „Räubern“ auch keine 
direkten Entlehnungen aus Leſſings „Emilia“ in die 
Augen, ſo liegt doch auch dieſe ihnen zugrunde, hat 
das Schillerſche Stück das Leſſingſche zur Voraus— 
ſetzung, gehört dieſes mit zur Geneſis der „Räuber“. 


d) J. J. Rouſſeau und Plutarch. 


J. J. RNouſſeau, der Genfer Natur- und 
Freiheitsſchwärmer, hatte, als er 1778 ſtarb, keinen 
glühenderen Verehrer, keinen begeiſterteren Jünger 
als den 19 jährigen Schiller. Man denke nur an die 
ihm gewidmete Ode. 

Einſt war's finſter — und die Weiſen ſtarben, 

Nun wird's lichter, — und der Weiſe ſtirbt. 
Sokrates ging unter durch Sophiſten, 

Roufjeau leidet — Rouſſeau fällt durch Chriſten, 
Rouſſeau — der aus Chriſten Menſchen wirbt. 

Iſt dies nicht auch das Evangelium Karl Moors? 

In den „Bekenntniſſen“ Jean Jaques' aber ſtand 
zu leſen: „Plutarch hat darum ſo herrliche Bio— 
graphien geſchrieben, weil er keine halbgroße Men— 
ſchen wählte, ſondern große, tugendhafte und er— 
habene Verbrecher.“ Schiller ſelbſt wird (in der vor 
der Veröffentlichung kaſſierten Vorrede zur erſten 
Ausgabe der „Räuber“) auf dieſen Ausſpruch 
Nouſſeaus als ſeine Wegweiſung hindeuten. Nouſſeaus 
Wink hat es ihm offenbar eingegeben, aus ſeinem 
Tugendhelden einen Räuberhauptmann und derart 
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einen „erhabenen Verbrecher“ zu machen. Der denk⸗ 
bar reinſte und erhabenſte Edelſinn im Bunde mit 
dem verruchteſten Verbrechertum, in einer Perſön⸗ 
lichkeit vereinigt, was mußte das für einen „Koloß“ 
abgeben! Wie mußte das dramatiſch wirken! Hat 
nicht dieſe Verwegenheit, dieſe Angeheuerlichkeit den 
„Räubern“ das Gepräge gegeben? 

Wie maßgebend dabei die Hinweiſung auf 
Plutarch geweſen iſt, wie ſehr Schiller ſie beherzigt 
hat, bekundet das Drama ſelbſt von Anfang bis zu 
Ende. Tritt nicht Karl Moor auf mit ſeinem 
Plutarch in der Hand, in das Leſen desſelben ver- 
tieft, um auszurufen: „Mir ekelt vor dieſem tinten⸗ 
kleckſenden Säculum, wenn ich in mein em 
Plutarch leſe von großen Menſchenl“ 
Gibt er damit nicht die Loſung des ganzen Stückes, 
den Maßſtab an die Hand, mit dem er ſelbſt ge— 
meſſen ſein will? Begrüßt ihn nicht Koſinsky mit 
den Worten: 

„Ich habe mir immer gewünſcht, den Mann mit 
dem vernichtenden Blick zu ſehen, wie er ſaß auf den 
Ruinen von Karthago — jetzt wünſche ich es nicht 
mehr.“ 

Daß Karl Moor auch in den Augen ſeiner 
Räubergenoſſen gegen einen Marius nicht zurückſteht, 
ein Mann nach dem Zuſchnitt des Plutarch iſt, be⸗ 
kundet Spiegelberg, der in ſeiner Großmannsſucht 
ſelbſt ein ſolcher zu ſein wähnte, mit dem lakoniſchen 
Zuruf: „Blitz bub!“ Er ſtellt damit dem 
Koſinsky den brüderlichen Beglaubigungsſchein aus. 
Daß Spiegelberg im Plutarch nicht weniger beleſen 
iſt als ſein Hauptmann, und dies ſogar in der latei- 
niſchen Verſion, verrät fein Ausruf: „Aut Caesar, 
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aut nihil! Du ſollſt eiferſüchtig über mich werden.“ 
Er trifft damit den empfindlichſten Punkt in der 
Bruſt Karls, der ihm, als Antwort, mit vernichten⸗ 
dem Blicke, nur ein gebieteriſches, lakoniſches: 
„Moritz!“ zuruft. Sich mit ihm meſſen, gar ihn als 
„großen Mann“ in Schatten ſtellen zu wollen! Das 
konnte nur einem Spiegelberg beikommen. „Spiegel- 
berg, ich kenne dich!“ Will ſagen: ich weiß am 
beſten, weſſen du alles fähig bift. 

Karl Moor iſt in ſeiner eigenen Vorſtellung 
weniger Marius als Brutus. „Der letzte, der größte 
aller Römer“, der einzige, der ſich mit Caeſar ſelbſt 
meſſen durfte, als deſſen Gegenſtück. Wie ſingt doch 
Karl Moor zur Laute, da er, wie Brutus ſelbſt 
vor Philippi, keinen Schlaf findet und ihm der 
Geiſt Caeſars erſcheint? 


„Vater halt! — Im ganzen Sonnenreiche 
Hab ich Einen nur gekannt, 
Der dem großen Caeſar gleiche, 
Dieſen Einen haſt du Sohn genannt. 
Nur ein Caeſar mochte Rom verderben 


Wo ein Brutus lebt, muß Caeſar ſterben —“ 


Brutus: „Sei willkommen, friedliches Gefilde, 
Nimm den Letzten aller Römer auf, 

Von Philippi, wo die Mordſchlacht brüllte, 
Schleicht mein gramgebeugter Lauf. 
Caſſius, wo biſt du? — Rom verloren! 
Hingewürgt mein brüderliches Heer, 

Meine Zuflucht zu des Todes Toren! 
Keine Welt für Brutus mehr.“ 
Caeſar: „Wer mit Schritten eines Niebeſiegten 
Wandert dort vom Felſenhang? — 
Ha! Wenn meine Augen mir nicht lügten? 
Das iſt eines Römers Gang. — 
Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 3 
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Tiberſohn — von wannen deine Reife? 
Dauert noch die Siebenhügelſtadt? 

Oft geweinet hab ich um die Waiſe, 
Daß ſie nimmer einen Caeſar hat.“ 


Die eigentliche Pointe, der innerſte Berührungs⸗ 
punkt zwiſchen Karl Moor und Brutus iſt darin 
gegeben, daß Brutus, um der Freiheit und des 
Vaterlandes willen, ſelbſt Caeſar, der zudem ſein 
eigner Vater iſt, von dem ihm die Herrſchaft über 
die Erde als Erbe zufallen ſollte, mit eigner Hand 
erdolcht. Brutus wächſt ſich ſolcherweiſe zu dem 
vollendeten Ideal eines „Tugendhelden“ aus, der vor 
keinem Verbrechen zurückſcheut. 

Selbſt mit dieſer Apotheoſe iſt das Maß eines 
Karl Moor noch nicht erſchöpft. Für ſeine Amalia 
wird er zum Hektor. 


„Willſt dich, Hektor, ewig mir entreißen, 
Wo des Aaeiden mordend Eiſen 
Dem Patroklus ſchrecklich Opfer bringt. 


Teures Weib, geh, hol die Todeslanze, 
Laß mich fort zum wilden Kriegestanze, 
Meine Schultern tragen Iliumz 

Aber Aſtyanax unſre Götter! 

Hektor fällt, ein Vater-Lands Erretter, 
And wir ſehn uns wieder in Elyſium.“ 


So werden durch die Homeriſchen Helden ſelbſt 
die des Plutarch in Schatten geſtellt. Indeß wird 
Karl Moor infolge feiner Antaten als Räuberhaupt- 
mann, wie Schiller ſelbſt betont, aus einem Brutus 
zu einem Katilina. 
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e) Cervantes. (Don Quixote.) 


Zur Einwirkung von Rouſſeau und Plutarch iſt 
die des Cervantes mit ſeinem Don Quixote hinzuge— 
kommen. „Wofern ich mich nicht irre“, verrät Schiller 
in ſeiner Selbſtanzeige, „dankt dieſer ſeltne Menſch 
(nämlich ſein Räuberhauptmann Karl) feine Grund- 
züge dem Plutarch u. Cervantes.“ — „Jeder— 
mann kennt,“ fügt der Herausgeber des Württem— 
bergiſchen Repertoriums, in welchem die Anzeige er— 
ſchien, erläuternd hinzu, „den ehrwürdigen Räuber 
Rogue aus dem Don Quixote.“ In der Tat braucht 
man ſich nur den tapfern, edelmütigen, „großen“ 
Räuberhauptmann Noque des Cervantes zu ver⸗— 
gegenwärtigen, um in ihm das Vorbild Karl Moors 
zu erkennen. Was macht Don Quixote de la Mancha, 
der Muſterritter, für Augen, da Noque, der Räuber- 
hauptmann, ſich als der gerechteſte der Gerechten 
entpuppt, der es an Edelmut mit dem erleſenſten der 
Ritter, mit Don Quixote ſelber, aufnimmt! Nicht 
nur Don Quixote ſelbſt mitſamt Noſinante, Speer 
und Schild, bleibt bei dem räuberiſchen Aeberfall 
unbehelligt, auch an ſeinen Sancho Panſa, der das 
Gold in ſeinem Gurt trägt, darf keiner Hand an— 
legen; ſogar das Geld, das ſein Eſel im Sacke auf 
dem Rücken hatte, müſſen die Räuber auf Geheiß 
ihres Hauptmanns wieder herausgeben. Als gleich 
darauf zwei Hauptleute, eine vornehme Adlige, dazu 
eine Pilgerſchar, eingefangen werden, nimmt ihnen 
Roque nur ſoviel von ihrer Barſchaft ab, als er 
unter ſeine „Leute“ meint verteilen zu müſſen. Leber 
dieſe ſeine Großmut iſt zumal die überreiche Dame 
mit ihren ſechs Dienern ſo entzückt, daß ſie, wenn 

3 * 
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es Roque zugelaſſen hätte, ihm Hände und Füße 
geküßt hätte. Einer ſeiner Knappen wird über dieſe 
Großmut ſo aufgebracht, daß er zu flüſtern wagt: 
„Anſer Hauptmann würde eher einen Pfaffen als 
einen Freibeuter abgeben; wenn er aber künftig den 
Großhanſen ſpielen will, ſo ſoll er es aus ſeiner 
Taſche tun und nicht aus der unſrigen.“ Trotz des 
Flüſtertons hat Roque das böſe Wort gehört. 
Spornſtreichs zieht er fein Schwert, ſpaltet dem An⸗ 
glücklichen auf einen Hieb den Kopf beinahe entzwei 
und jagt kaltblütig: „So ſtrafe ich den Anverſchämten, 
der ſeine Zunge nicht zu bezähmen weiß.“ Alle 
ſchrecken zuſammen, doch wagt keiner ein Wort zu 
ſagen. So ſehr weiß Roque ſeine Bande in Zucht 
und Gehorſam zu halten. So groß war fein „mora- 
liſches“ Anſehen, wie er dieſes vor allem durch Hand⸗ 
habung ſtrengſter „Gerechtigkeit“ wahrte. So daß 
Sancho Panſa, da Roque jedem ſeiner Leute ſein 
Teil an der Beute genau zumißt, ſich nicht ent⸗ 
halten kann, zu bemerken: „Wie ich ſehe, ſo iſt es 
um die Gerechtigkeit doch eine ſo gute Sache, daß 
man ſie ſogar unter Spitzbuben nicht entbehren kann.“ 


Da die ſchöne Claudia Geronima herbeiſprengt 
und um Schutz fleht, weil ſie ihren Liebſten, in einer 
Anwandlung ungerechtfertigter Eiferſucht, im Walde 
erſchoſſen und die Rache von deſſen Verwandten 
daher zu fürchten hat, wird ſich Roque ihrer fo 
ritterlich annehmen, daß Don Quixote daheimbleiben 
kann. 


Schließlich wird Roque ſelbſt dem Don Quixote 
beichten, wie er dazu gekommen, Räuberhauptmann 
zu werden. 
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„Dem Herren Don Quixote muß unſere Lebensart 
befremdend vorkommen, ſo wie unſere Abenteuer, die 
alle überdies mit großer Gefahr verbunden ſind. Ich 
wundere mich nicht darüber, wenn er dieſe Vorſtellung 
hat: denn ich ſelbſt geſtehe, daß ich mir kein unruhi⸗ 
geres und unbehaglicheres Leben denken kann als das 
unſrige. Mich hat RNachſucht in dasſelbe hineinge— 
worfen, die mächtig genug war, um auch das ſanfteſte 
Gemüt in Aufruhr zu bringen. Von Natur bin ich 
mitleidig und gutmütig; allein, wie geſagt, die Be— 
gierde, mich für eine mir zugefügte Beleidigung zu 
rächen, verkehrt alle meine guten Geſinnungen derge— 
ſtalt, daß ich in dieſem Zuſtande verharre, obwohl ich 
alle Folgen desſelben vorausſehe. Und wie eine Sünde 
die andere gebiert und uns von Abgrund zu Abgrund 
fortreißt, ſo haben ſich die Anläſſe zur Rache ſo an— 
einander gekettet, daß ich nicht nur meinen Teil über 
mich nehme, ſondern ſie auch für andere ausübe. In⸗ 
deſſen iſt mir doch Gott noch ſo gnädig, daß ich mitten 
in dem Labyrinth meiner Verirrungen die Hoffnung 
nicht aufgebe, am Ende einen glücklichen Ausgang aus 
demſelben zu finden.“ 


Dieſer „große“ Räuber Noque weckt ſelbſt bei 
den Aberfallenen, denen er zum Schluſſe ſogar einen 
Geleitsbrief ausſtellt, wegen ſeines Edelmutes, ſeines 
guten Anſtands und ſeines außerordentlichen Be— 
nehmens ſolche Bewunderung, daß ſie ihn „mehr für 
einen Alexander, als für einen berüchtigten 
Räuber“ hielten. Karl Moor hat als Knabe ſelbſt 
„Held Alexander“ geſpielt. Die Erinnerung daran 
ſteigt in ihm auf, als er das väterliche Schloß wie⸗ 
derſieht und im Selbſtgeſpräch u. a. entzückt ausruft: 


„And dort unten das Wieſental, wo du der Held 
Alexander deine Macedonier ins Treffen bei Arbela 
führteſt, und nebendran der graſige Hügel, von wel— 
chem du den perſiſchen Satrapen niederwarfſt — und 
deine ſiegende Fahne flatterte hoch!“ 


38 „Die Räuber“. Ihre Genefis. 


Karl Moor iſt indeß nicht nur ein Räuberhaupt⸗ 
mann nach dem Schnitte des großen Roque, den 
Rache beſeelt, ſondern auch ein edelmütiger Schwär— 
mer und Atopiſt wie Don Quixote ſelber. Zieht 
der hagere Spanier mit Rieſenſchild und Speer, auf 
feinem Klepper Rofinante als Ritter einher, um jede 
Anbill, die ihm zu Ohren kommt, zu rächen, ſo Karl 
Moor als — Räuberhauptmann, um für Recht, 
Freiheit und Vaterland zu kämpfen. Vom Erhabenen 
zum Lächerlichen iſt indeß bekanntlich nur ein Schritt. 
Auch Karls räuberiſche „Erhabenheit“ wird zu Ironie, 
ſchlägt in Narretei um, reizt nur zu oft die Lach⸗ 
muskeln der Zuhörer und Zuſchauer. Nicht nur, daß 
ſeine maßloſe Kritik der beſtehenden Zuſtände zur 
Satyre wird und als Karrikatur wirkt, auch die 
Mittel und Wege, die er als Weltverbeſſerer wählt, 
ſtehen ſo im Mißverhältnis zu ſeinem hohen Ziele, 
daß es zum Lachen iſt. Muß er doch ſelber ge- 
ſtehen, daß er nur das Gegenteil erreicht habe von 
dem, was er als Räuberhauptmann, als Rächer der 
Menſchheit wollte! „Zwei Menſchen wie ich wür— 
den den ganzen Bau der ſittlichen Welt zugrunde 
richten.“ Mit dieſem herkuliſchen Kraftwort bekundet 
er freilich auch, daß er im Gegenſatz zum alten aus— 
gemergelten ſpaniſchen Ritter ein Kraftmenſch erſten 
Ranges ift, der nicht nur Cervantes, ſondern auch 
Plutarch zum Vater hat. Deswegen bleibt er doch 
ein Don Quixote. „Falſche Begriffe von Tätigkeit 
und Einfluß“, ſind Schillers eigene Worte in der 
Vorrede, „Fülle von Kraft, die alle Geſetze über- 
ſprudelt, mußten ſich natürlicherweiſe an bürgerlichen 
Verhältniſſen zerſchlagen, und zu dieſen enthuſiaſtiſchen 
Träumen von Größe und Wirkſamkeit durfte ſich 
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nur eine Bitterkeit gegen die unidealiſche Welt ge— 
len war der ſel fame Don 
Quixote fertig, den wir im Räuber Moor 
verabſcheuen und lieben, bewundern und bedauern. 
Ich werde es hoffentlich nicht erſt anmerken dürfen“, 
fügt Schiller vorſorglich hinzu, „daß ich dieſes Ge— 
mälde ſo wenig nur allein Räubern vorhalte, als 
die Satyre des Spaniers nur allein Ritter geißelt.“ 

Mit dem Hinweis auf die Aehnlichkeit mit dem 
Räuberhauptmann Roque iſt es, wie wir ſehen, 
demnach nicht getan. Die Einwirkung von Cervantes 
und ſeinem Don Quixote iſt eine weit tiefere, fun- 
damentalere, die den Ton der ganzen Dichtung, ihr 
Gepräge mit beſtimmt hat. 

Karl Moor aber iſt noch mehr, als die Ver— 
ſchmelzung der Heldengeſtalten des Plutarch mit dem 
irrenden Ritter des Cervantes: auch als religiös— 
ſittlicher Heros, an Gemütstiefe und Geiſtesgröße, 
an wirklicher Erhabenheit ſucht er ſeinesgleichen. 
Sollte er letzten Endes dem ethiſchen Maße genügen, 
das ihm Schiller zugedacht hatte, der ihn zu ſeinem 
zweiten Selbſt macht, mußte er ſogar vor dem Dich— 
ter der Meſſiade beſtehen. 


1) Klopſtock und feine Meſſiade. 


Wie ſchon die angezogenen hochtönenden Oden 
und Hymnen bekunden, hat dem Dichter der Räuber 
in bezug auf poetiſchen Schwung es keiner mehr an- 
getan, als Klopſtock. Nicht nur in bezug auf 
die Form, die Sprache, ſondern auch durch die 
ganze Geiſtesart und Geſinnung. Deutſchtum und 
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Freiheit, Freiheit und Deutſchtum! tönte es ihm aus 
Klopſtocks Oden immer wieder entgegen. Dazu die 
tiefreligiöſe Grundſtimmung. Das alles lag Schillern 
ſelbſt jo im Blut, daß feine wahlverwandte Weſens⸗ 
art an der Klopſtocks erſtarkte, wie an keiner anderen. 

Die Schwärmerei für das Deutſchtum und ur⸗ 
wüchſige vaterländiſche Begeiſterung, wie ſie die 
„Räuber“ durchklingt, iſt ganz Klopſtockiſch. Neben 
dem Elyſium der alten Griechen und Römer kommt 
denn auch Walhall zur Geltung, heidniſches und 
chriſtliches Germanentum in einem Atemzuge. 

Schön wie Engel, voll Walhallas Wonne, 
Schön vor allen Jünglingen war er, 
Himmliſch mild fein Blick, wie Maien-Sonne, 
Rückgeſtrahlt vom blauen Spiegelmeer — 
ſingt Amalia zur Laute. So wird Karl Moor auch 
noch zum ideal-deutſchen Jünglinge. 

Nicht nur mit feinen einzelnen Oden und Hym⸗ 
nen, auch mit feinem Hauptwerk (das Kühne— 
mann treffend als eine einzige Rieſenode kenn⸗ 
zeichnet), ſeinem „Meſſias“ hat es Klopſtock dem 
Dichter der „Räuber“ derart angetan, daß ſeine 
Meſſiade geradezu den Grundakkord bildet, auf den 
das Drama geſtimmt iſt. 

In der unterdrückten Vorrede wird Schiller ſelbſt, 
um die Verquickung der hehrſten Tugendhaftigkeit 
mit dem Verbrechertum, wie dies in ſeinem Karl 
Moor in die Erſcheinung tritt, zu rechtfertigen, auf 
den „Kunſtgriff“ hinweiſen, wodurch Milton, „der 
Panegyrikus der Hölle“, auch den zartfühlendſten 
Leſer einige Augenblicke zum gefallenen Engel mache. 
Man könne die Tugend ſelbſt in keinem triumphieren⸗ 
deren Glanze zeigen, als in die Intriguen des 
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Laſters verwickelt, indem man ihre Strahlen durch 
die Schatten des Laſters erhebe. 

„Die Tugend in triumphierendem Glanze zeigen“ 
— ſo denkt und dichtet indeß nicht ſowohl Milton 
als Klopſtock. Daß die Tonart und Anſchauungs⸗ 
weiſe des Deutſchen und nicht des Engländers 
Schillern beherrſcht, bekunden ſeine „Räuber“ auf 
Schritt und Tritt. Sein Räuberhauptmann Karl 
iſt auch kein Luzifer, vielmehr, wie er ſich ſelbſt 
heißen wird, der Abadonna (Klopftod und Schiller 
ſchreiben Abbadona) der Klopſtockſchen Meſſiade, der 
Engel des Abgrunds, wie er in der Bibel heißt, 
„das große Geſchöpf der Klopſtockſchen Phantaſie“, 
wie ihn Herder nennt. 

Abadonna iſt zwar mit Satan (Adramelek) als 
Seraph oder Engel, von Gott Vater abgefallen, in- 
dem er ſich gegen ihn auflehnte und dafür mit in 
die Hölle hinabgeſtoßen worden. Er iſt deswegen 
aber doch im Grunde ſeiner Seele Gott treu ge— 
blieben und kennt daher keine heißere Sehnſucht, als 
ſich wieder mit ihm auszuſöhnen. Wohl hat er mit 
Satan auch in der Hölle noch gemeinſame Sache 
gemacht — 


„Auch ich habe zum Tode die Kinder Adams ver— 
leitet.“ 


Auch er achtet ſich infolgedeſſen für die Ver— 
gehen der Menſchen mit verantwortlich. Auch er 
habe die Toten erſchlagen, die im ſtillen Grabe ver— 
weſen — klagt er ſich ſelbſt an. Als indeß der 
Meſſias, Jeſus, der Mittler, ſeinen Leidensgang 
auf Erden antritt, macht er nicht mehr mit, hält er 
ſich abſeits. Für das Blut des Gekreuzigten will er 
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die Verantwortung nicht mit tragen. Der Gottes- 
ſohn aber hat nur den ſtaubgeborenen Menſchen, 
den Sterblichen, Erlöſung gebracht, nicht zugleich 
den abgefallenen Engeln, den im Himmel geborenen 
Anſterblichen. Dies empfindet keiner ſchwerer als 
Abadonna. Er ruft: 


„Ich bin ewig, wie er! Was hab ich getan, daß 
du ihn nur, 

Nur den menſchlichen Sünder, und nicht den Engel, 
verſöhnteſt? 

Zwar dich haſſet die Hölle; doch ein Verlaſſner iſt 
übrig, 

Einer, der edler geſinnt iſt und nicht dein Haſſer, 
Jehova!“ 


In ſeiner Zerknirſchung fleht Abadonna nur um 
— Tod. Um Auslöſchung aus der Lifte der Leben- 
digen. Auch er betet den Meſſias an, aber nur da⸗ 
mit er ihn vernichte. 


„Werde denn, ewiger Geiſt, werd' ausgelöſet! 
Vollendet 
Iſt der Zweck, zu dem du geſchaffen wurdeſt! Hier 
ſteh ich, 
Bete zum letzten Male dich an, o, der auf des Schickſals 
Nächtlichſte, furchtbarſte Höh' mich ſtellte, dort mich 
zum Zeugen 
Erſter Huld, der Rache, der unerbittlichen, dann mich 
Auserkor, daß Üonen es ſähn und ihr Antlitz ver- 
hüllten!“ 
Indeß Gott der Vater, der Allerbarmer, und 
ſein Sohn, der Mittler und Allverſöhner, gewähren 
ihm volle Verzeihung. 
„Zuletzt, wie die Stimme des Vaters 
zu dem Sohn, wie der Jubelnachhall, ſcholl von 


dem Thron dieſe Stimme: Komm', Abbadona, zu 
deinem Erbarmer!“ 
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Man vergleiche mit den Auslaſſungen des Aba— 
donna die analogen von Karl Moor. Zunächſt, da 
er (im Räuberlager an der Donau) feine verlorne 
Anſchuld nicht verſchmerzen kann. 


„Meine Anſchuld! Meine Anſchuld! — Seht! Es 
iſt alles hinausgegangen, ſich im friedlichen Strahl des 
Frühlings zu ſonnen. Warum ich allein die Hölle 
ſaugen aus den Freuden des Himmels? — Daß Alles 
ſo glücklich iſt, durch den Geiſt des Friedens alles ſo 
verſchwiſtert! Die ganze Welt Eine Familie — und 
ein Vater dort oben — Mein Vater nicht! — Ich 
allein der Verſtoßene, ich allein ausgemuſtert aus den 
Reihen der Reinen, mir nicht der ſüße Name Kind 


— — Amlagert von Mördern — von Nattern um- 
ziſcht — angeſchmiedet an das Laſter mit eiſernen 
Banden — — — Mitten in den Blumen der glüd- 


lichen Welt ein heulender Ab bad ona!“ 


If es nicht der leibhaftige Abadonna Klopſtocks, 
da er, indem er ſich zu Satan geſchlagen, mit dieſem 
in der Hölle ſchmachten muß? Er, der des Himmels 
ganze Herrlichkeit einſt ſein genannt! 

Wie Abadonna aber iſt Karl im Grunde ſeiner 
Seele Gott Vater treu geblieben, wie nur einer, 
hat er kein brennenderes Verlangen, als ſich in 
kindlicher Liebe mit dem Vater wieder auszuſöhnen, 
von ihm in väterlicher Liebe aufgenommen, wieder 
Kind genannt zu werden und ihn Vater heißen zu 
dürfen. And ſo wird dies dem Reumütigen und 
Getreuen, wie dem Abadonna, ſchließlich auch zu- 
teil. Moor ruft: 


„Es iſt vollendet! Lenker der Dinge, habe Dank. 
Es iſt vollendet! — (verweilt über einem großen Ge— 
danken) Wenn dieſer Turm (aus dem er 
den Vater Moor befreit) wäre das Ziel ge- 
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weſen, zu dem du mich führte f 
blutvollen Wegen? Wenn ich da rum 
das Haupt der Sünder bin worden? 
— — — Ewige Vorſicht! Hier ſchaudre ich — 
And bete an! —“ 


„Haupt der Sünder“? — So ſpricht 
nicht ein gewöhnlicher Sterblicher, ein bloßer Räuber- 
hauptmann. So kann ſich nur ein „Seraph“, ein 
gefallener Engel, ein Halbgott, nur ein Abadonna 
ausdrücken. Wie dieſer bei Klopſtock, vor dem An⸗ 
geſichte des Herrn, ſich beſchuldigt, mit Satan ge⸗ 
meinſam die Erdgeborenen, die Menſchen, zur 
Sünde mit verleitet zu haben, der bibliſchen Er— 
zählung gemäß (Off. Joh. 9, 11), den gepanzerten 
Angetümen, die wie Skorpione die Menſchen über⸗ 
fallen, zum Könige gedient zu haben — fo bejchul- 
digt ſich Karl, ſeine Räuberbande zum Sturm gegen 
die göttliche Ordnung geführt zu haben. Der 
triumphierende Karl Moor wird denn auch, als er 
des alten Moor, ſeines Vaters, anſichtig wird, 
ſich in aller Form unter die Sterne verſetzen. 


„Planet und Sandkorn haben ihren gemeſſenen 
Platz in der Schöpfung — Auch dein Sohn hat den 
einen 

Das alles ift ſo reiner Klopſtock, jo ganz deſſen 
Meſſiade, daß Karl Moor, indem er ſich zu dieſer 
Himmelshöhe aufſchwingt, genau wie Abadonna 
„vertieft in große Gedanken“ dahinſchreitet. 

Oder wenn Karl Moor, da er ſich mit Gelbft- 
mordgedanken trägt und zum Gott Vater gewendet 
ausruft: „Ich ſelbſt bin mein Himmel und meine 
Hölle! (den Blick ſtarr hinausgeheftet) Wenn du mir 
irgend einen eingeäſcherten Weltkreis 
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allein ließeſt, den du aus deinen Augen verbannt 
haſt, wo die einſame Nacht und die ewige Wüſte 
meine Ausſichten ſind? — — Ich würde dann das 
ſchweigende Leere mit meinen Träumen bevölkern 
und hätte die Ewigkeit zur Muſe, das verworrene 
Bild des allgemeinen Elends zu zergliedern.“ — Iſt 
das nicht abermals der leibhaftige Abadonna der 
Meſſiade? 

Wenn Abadonna, der als Seraph Anſterbliche, 
für ſich als Höchſtes den Tod erflehte, ſo erachtet 
er dieſen doch für die Erdgeborenen, für den Men- 
ſchen, das Furchtbarſte. And ſo droht er dieſen — 
er hat als Himmliſcher offenbar Gewalt über die 
Menſchen — als Strafe, wenn ſie das Blut des 
Gekreuzigten, ihres Erlöſers ſchänden ſollten, mit 
dem ewigen Tode. 

„Wenn ihr entehret das Blut, ſo von dieſem 
Angeſicht rinnet, 
Sei es euch zu dem Tode vergoſſen, zum ewigen Tode!“ 


Wir müſſen uns Abadonna daher in ſeinem 
Verhältnis zu den Menſchen nicht nur als Ver— 
führer, ſondern auch als Gebieter und Richter denken. 

Aehnlich Karl Moor, wenn er über den in 
Ketten vor ihm liegenden Franz das Arteil ſpricht. 

Räuber Moor (in majeſtätiſcher Stellung): „Ein 
Bevollmächtigter des Weltgerichts ſtehe ich da. 
— Einen Rechtshandel will ich ſchließen, den 
kein Reiner ſchlichtet — Sünder ſitzen zu Ge- 
richte — Ich, der größeſte, oben an! —“ 


Daß ihm ſeine Räuber bei der Befreiung des 
alten Moor beigeſtanden haben und auf einen Wink 
von ihm ihre Dolche von ſich werfen, rechnet er zu⸗ 
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gleich ihnen und ſich ſelber ſo hoch an, daß er ſich 
ſelber zuruft: „Sei ftolz! Du haft heute Miſſetäter 
zu Engeln gemacht.“ Er kann und will indeß nicht 
vergeſſen, daß die Mutter des teufliſchen Franz auch 
ſeine Mutter geweſen, ſein Vater auch der Franzens. 
Der Bruder darf nicht über den Bruder zu Gericht 
ſitzen. Schließlich aber bleibt er doch wieder Karl 
Moor und Abadonna in einer Perſon. „Fahr in 
die Hölle, Rabenſohn!“ verkündet er den Spruch des 
Fehmgerichts, zu dem ſeine Räuber loffenbar ein 
Nachklang des Fehmgerichts in Goethes Götz in der 
zweiten Bearbeitung) zuſammentreten. Er ſetzt zwar 
hinzu: „Ich vergebe dir, Bruder!“ umarmt Franz 
und eilt vom Schauplatz fort; worauf Franz jedoch 
von den zu Richtern gewordenen Räubern hinab— 
geſtoßen wird. „Aber ihm Gelächter.“ Augenſchein⸗ 
lich alſo in den Höllenſchlund hinab. 

Dieſe unmittelbare Anlehnung an die Klopftod- 
Ihe Meſſiade iſt dem Schillerſchen dramatiſchen Erft- 
ling verhängnisvoll geworden. 

Die Klopſtockſche Aberſchwenglichkeit, zumal im 
ſprachlichen Ausdruck, fand Schiller ſelbſt für 
das Drama vom Abel. Die Sprache und der Dia— 
log, heißt es in der Selbſtanzeige, dürften im ganzen 
weniger poetiſch ſein. Der Ausdruck ſei bald lyriſch 
und epiſch, bald gar metaphyſiſch. Zumal 
im Munde des teufliſchen Franz ſei eine derart 
„blumigte“ Sprache vollſtändig deplaciert. Selbſt 
Amalia überſchreite das zuläſſige Maß. „Das 
Mädchen hat mir zu viel im Klopſtock geleſen“ — 
„Das Erhabene wird durch poetiſche Verblümung 
durchaus nie erhabener, aber die Empfindung wird 
dadurch verdächtiger. Wo der Dichter am wahrſten 
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fühlte und am durchdringendſten bewegte, ſprach er 
wie Anſereiner. Im nächſten Drama erwartet man 
Beſſerung, oder man wird ihn zu der Ode ver— 
weiſen.“ 

Ode oder Drama? Mit anderen Worten: 
Klopſtock oder Shakeſpeare? Wohl hat 
ſich auch Klopſtock im Drama verſucht, man braucht 
indeß nur eine Seite feiner „Hermannsſchlacht“ ge— 
leſen zu haben, um zu erkennen, wie ihm der eng— 
liſche Dichterkönig ein Buch mit ſieben Siegeln ge— 
weſen und geblieben iſt. Wenn Schiller zur Zeit, 
da er ſich an ſeine „Räuber“ machte, noch zu ſehr 
im Banne Klopſtocks fand, um nicht darüber als 
Dramatiker in die Irre zu gehen, ſo hatte doch der 
große Brite bereits das Abergewicht gewonnen. 
Sonſt hätte Schiller ſchwerlich als ein ſo ausge— 
prägter Dramatiker begonnen, als welchen ihn ſeine 
„Räuber“ kennzeichnen. 


g) Anlehnung an Shakeſpeare. 


Mittelbar hatte der Dichter der „Räuber“ die 
Einwirkung des großen Briten erfahren ſchon durch 
Leſſing und Goethe, deren maßgebende Werke bereits 
Shakeſpeare zur Vorausſetzung hatten. Daß indeß 
die Haupteinwirkung eine unmittelbare geweſen iſt, 
darüber hat abermals Schiller ſelbſt keinen Zweifel 
gelaſſen. „Wenn man es dem Verfaſſer nicht an den 
Schönheiten anmerkt“, heißt es in der anonymen 
Selbſtanzeige, „daß er ſich in ſeinen Shakeſpeare 
vergafft hat, ſo merkt man es deſto gewiſſer an den 
Ausſchweifungen.“ And wieder, bei der Erläuterung 
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ſeines Karl, des Räuber Moor, der nicht Dieb, 
aber Mörder, nicht Schurke, aber Angeheuer ſei: 
„Wofern ich mich nicht irre, dankt dieſer ſeltene 
Menſch ſeine Grundzüge dem Plutarch und Cer⸗ 
vantes, die durch den eigenen Geiſt des Dichters, 
nach Shakeſpeareſcher Manier in einem 
neuen, wahren und harmoniſchen Charakter unter ſich 
amalgamiert ſind.“ So auch zur Erläuterung und 
Rechtfertigung des „überlegenden Schurken“ Franz. 
Wenn er es gewagt habe, dergleichen auf die Bühne 
zu bringen — oder beſſer (der Verfaſſer geſteht, daß 
er nie an die Bühne dachte) ihn zum Gegenſtand 
der bildenden Kunſt zu machen, ſo habe ihn dazu 
das Anſehen Shakeſpeares ermutigt, „des 
größten Menſchenmalers, der einen Jago und 
Richard ſchuf.“ Wenn ſeine „Räuber“ keinen vollen 
Bühnenerfolg haben ſollten, wollte er ſich deſſen 
im Hinblick auf Shakeſpeare getröſten. „Der Zu— 
ſchauer, vom gewaltigen Licht der Sinnlichkeit ge- 
blendet,“ heißt es abermals in der ſchier unerſchöpf⸗ 
lichen Vorrede, „überſieht oft ebenſowohl die feinſten 
Schönheiten, als die untergefloſſenen Flecken, die ſich 
nur dem Auge des bedachtſamen Leſers entblößen. 
Vielleicht iſt das größte Meiſterſtück des britiſchen 
Aſchylus nicht am meiſten beklatſcht worden, 
vielleicht muß er in feiner rohen, ſkythiſchen 
Pracht denen à la mode bverſchönerten oder ver- 
hunzten?) Kopien von Gotter, Weiße und Stephanie 
weichen.“ 


a) Lear (Der alte Glofter, Edmund und Edgar). 


Wie ſollte der ſo begeiſterte Jünger des großen 
Briten zwei feindliche Brüder, von denen der nichts⸗ 
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würdige, durch Verleumdung des tugendhaften, über 
dieſen den Fluch des Vaters herbeiführt, worüber 
der greife Vater ſelbſt zugrunde geht, zum Gegen: 
ſtande eines Trauerſpiels wählen, ohne daß ihm der 
alte Gloſter mit ſeinen beiden Söhnen im König 
Lear vorbildlich wurde? Der ſchurkiſche Edmund 
gewinnt das teufliſche Spiel, indem er dem Vater 
Gloſter einen von ihm gefälſchten Brief Edgars 
zu leſen gibt. 


Gloſter (leſend): „Dieſes Herkommen, dieſe Ehr— 
furcht vor dem Alter verbittert uns die Welt für 
unſre beſten Jahre; entzieht uns unſer Vermögen, 
bis unſre Hinfälligkeit es nicht mehr genießen 
kann. Ich fange an, eine alberne, törichte Skla— 
verei in dieſem Druck bejahrter Tyrannei zu 
finden, die da herrſcht, nicht weil ſie die Macht 
hat, ſondern weil man ſie duldet. Komm zu mir, 
daß ich weiter hierüber rede. Wenn unſer Vater 
ſchlafen wollte, bis ich ihn weckte, ſollteſt du für 
immer die Hälfte ſeiner Einkünfte genießen und 
der Liebling ſein deines Bruders Edgar.“ — 

Hm! — (fährt der Alte auf) Verſchwörung! 
— Schlafen wollte, bis ich ihn weckte — die 
Hälfte ſeiner Einkünfte genießen — Mein Sohn 
Edgar! Hatte er eine Hand, dies zu ſchreiben? 
Ein Herz und ein Gehirn, dies auszubrüten? 
Wann bekamſt du dies? Wer brachte dir's? 

Edmund: Es ward mir nicht gebracht, Mylord, 
das iſt die Feinheit; ich fands durch das Fenſter 
in mein Zimmer geworfen. 

Gloſter: Du erkennſt deines Bruders Handſchrift? 

Edmund: Wäre der Inhalt gut, Mylord, wollt 
ich drauf ſchwören; jo jedoch möchte ich lieber 
glauben, ſie ſei es nicht. 

Gloſter: Es iſt ſeine Hand. 


Edmund ſpielt dieſen Schurkenſtreich ſeinem 
Vater und Halbbruder, weil er als unehelicher 
Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 4 
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Sohn hinter Edgar zurückſtehen muß und keine 
ftandesherrlichen Rechte beſitzt. Der alte Glofter iſt 
offenbar ſo wenig widerſtandsfähig, weil, ſobald 
Edmund, der im Ehebruch Gezeugte, vor ihm ſteht, 
ſein eigenes ſchlechtes Gewiſſen ſich regt. 

Man vergleiche hiermit die Eingangsſzene in 
Schillers „Räubern“, in der Franz den gefälſchten 
Brief ausſpielt und den alten Moor dahin bringt, 
den über alles geliebten Karl zu verſtoßen. 


Der alte Moor: O Karl! Karl! Wüßteſt 
du, wie deine Aufführung das Vaterherz foltert! 
Wie eine einzige frohe Nachricht von dir meinem 
Leben zehn Jahre zuſetzen würde — — — Die 
Sünden ſeiner Väter werden heimgeſucht im 
dritten und vierten Glied — Laß ihn's voll⸗ 
enden. 


Si Edmund fo aufgebracht wegen ſeiner Recht⸗ 
loſigkeit als uneheliches Kind, fo Franz, weil das 
Erſtgeburtrecht bei Karl ſteht. 

Die Situation iſt, wie wir ſehen, im weſent⸗ 
lichen die gleiche: was kann Edmund dafür, daß er 
als uneheliches Kind rechtlos zur Welt gekommen iſt 
und hinter Edgar zurückſtehen muß? Edmund kann 
indes darum nur den Vater und die geſellſchaftliche 
Ordnung anklagen, — Franz zieht, infolge ſeiner 
Mißgeſtalt, auch noch die Natur ſelbſt zur Nechen- 
ſchaft. Durch dieſe Vertiefung des tragiſchen Kon— 
fliktes wird Franz, wie wir noch ſehen werden, aus 
einem Edmund zu einem Richard. 

Zur Motivierung der Gloſtertragödie, auch dies 
wird Schiller beherzigen, begnügt ſich Shakeſpeare 
nicht mit Aufdeckung der Mißſtände in der einen 
Familie, auch ſonſt ſind die Zeitläufe dazu angetan, 
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Geſetz und Sitte aufzuheben, die ganze geſellſchaft— 
liche Ordnung durcheinander zu bringen und ſo dem 
Verbrechertum Tür und Tor zu öffnen. Wie ruft 
doch der alte Gloſter? 


„Liebe erkaltet, Freundſchaft fällt ab, Brüder ent- 
zweien ſichz; in Städten Meuterei, in Ländern Zwie— 
tracht, in Paläſten Verrat; das Band zwiſchen Sohn 
und Vater zerriſſen.“ 

Wenn indes der alte Gloſter, im naiven Volks⸗ 
glauben befangen, dieſes Wirrſal den ſchreckhaften 
Sonnen⸗ und Mondfinſterniſſen zuſchreibt, wird 
Edmund ſelbſt, der abgefeimte Verbrecher, in der 
Klarheit über ſein eignes Tun und Laſſen, ähnlich 
wie Jago, indem er nur ſein eigen Selbſt kennt, 
in Selbſtſucht aufgeht, über derartige Glaubensvor— 
ſtellungen lachen. 

„Das iſt die ausbündige Narrheit dieſer Welt, daß, 
wenn unſer Glück krankt — oft infolge von jelbftver- 
ſchuldeter Aberladung — wir die Schuld unſerer An— 
fälle auf Sonne, Mond und Sterne ſchieben, als wenn 
wir Schurken wären durch Notwendigkeit; Narren durch 
himmliſche Einwirkung; Schelme, Diebe und Verräter 
durch die Abermacht der Sphären; Trunkenbolde, 
Lügner und Ehebrecher durch unfreiwillige Abhängig- 
keit von planetariſchem Einfluß; und Alles, worin wir 
ſchlecht ſind, durch göttlichen Anſtoß. Eine herrliche 
Ausſicht für Bruder Liederlich, ſeine Bocksnatur den 
Sternen zur Laſt zu legen!“ 


In der Tat eine beachtenswerte Erkenntnis. Sie 
dient Edmund indes nur dazu, den Vater als Ehe— 
brecher zu brandmarken, ſich uns in feiner ganzen 
Verruchtheit vorzuſtellen. 

„Ei was, ich wäre geworden, was ich bin, wenn 
auch der jungfräuliche Stern am Firmament auf meine 
Baſtardiſierung geblinkt hätte.“ 

4* 
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So könnte auch Franz Moor räſonnieren. Mit 
dem Anterſchiede jedoch, wie hier wieder klar 
und nachdrücklich zum Ausdruck kommt, daß Edmund 
die Natur als ſolche weder beſchuldigen kann 
noch will. 

Im Anſchluß an dieſe Expektoration Edmunds, 
die einer Selbſtſektion gleichkommend das innerſte 
Getriebe zugleich in der Bruſt Edmunds und des 
Dichters aufdeckt, wirft Shakeſpeare in ſouveränem 
Abermut einen Blitzſtrahl auf das durch ſeine Kunſt 
ſo gründlich abgetane ungeſchlachte Volksſpiel. 
Während Edmunds Selbſtgeſpräch tritt plötzlich 
Edgar auf. „Edgar, —“ ruft Edmund. „And huſch 
iſt er da, wie die Kataſtrophe in der 
alten Komödie.“ 

Auch dieſer Wink des Meiſters der Meiſter 
wird auf Schillern den Eindruck nicht verfehlt haben. 
Durch nichts bekunden feine „Räuber“ feine eigne 
dramatiſche Meiſterſchaft mehr, als durch die tief 
und langatmige Art und Weiſe, wie die unabwend— 
bare Kataſtrophe vorbereitet, entwickelt, hintangehalten 
wird, bis ſie endlich mit der ganzen zuſammenge⸗ 
ballten Wucht jählings hereinbricht. 

Die Analogie der Fabel in Schillers „Räubern“ 
mit der Gloſtertragödie bei Shakeſpeare iſt mit den 
beiden feindlichen Brüdern in ihrem Verhältnis zum 
alten Vater indes nicht erſchöpft. Das Schickſal, 
das der alte Moor erleidet, gleicht nur zu ſehr dem 
des alten Gloſter. Iſt nicht auch er ein ſchwacher, 
hilfloſer Greis, ein Spielball in der Hand ſeines 
Angeheuers von Sohn? Wird er nicht, wie Gloſter, 
geblendet, um als blinder Bettler in die Welt hin- 
ausgeſtoßen zu werden, ſo kann der alte Moor im 
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Turm als lebendig Begrabener Gloſter um ſein 
Schickſal faft beneiden. Dieſes erſcheint um jo 
grauenhafter, empörender, als er ſich nicht wie der 
alte Gloſter an ſeiner Nachkommenſchaft verſündigt 
hat. Beſteht ſein Vergehen, ſeine „Schuld“ doch 
nur darin, daß er in ſeiner Schwachmütigkeit auf 
die Ränke ſeines Franz gegen Karl eingegangen iſt, 
ohne den Trug zu merken. 

Wie Edgar, des väterlichen Fluches und der 
Verſtoßung ungeachtet, ſich in ſeiner kindlichen Liebe 
durch nichts beirren läßt und zum Tröſter des irre- 
geleiteten, beklagenswerten alten Vaters wird, ſo 
Karl der des alten Moor. 

Sündigt der Vater Moor nur dadurch, daß er 
ſich von Franz betören läßt, ſo bekundet er hiermit, 
faft jo draſtiſch wie der alte Lear, daß er zwiſchen 
echter und geheuchelter Liebe, Wahrheit und Lüge 
nicht zu unterſcheiden weiß. Wie Lear ſeine Cordelia 
verſtößt und ſich wehrlos Regan und Goneril, den 
beiden Teufelinnen, preisgibt, Gloſter, auf Koſten 
Edgars, Edmund blindlings vertraut und damit ſich 
ſelbſt ins Unglück ſtürzt, jo wird der alte Moor 
ganz analog ſein eigenes Schickſal beſiegeln. Iſt er 
auch nicht ein durch Antertänigkeit und Schmeichelei 
Vergifteter, wie der achtzigjährige König Lear, und 
ein Ehebrecher, wie der alte Gloſter, ſo hat er doch, 
durch ſeine Arteilslofigkeit und Schwäche als Vater, 
Karl zum — Räuberhauptmann gemacht! 
War dieſer doch in der Reue über ſein leichtſinniges 
Treiben, als Student in Leipzig, vor dem Vater 
zu Kreuz gekrochen. Anſtatt der erwarteten Ver— 
zeihung und Ausſöhnung erhielt er jedoch den Ab— 
ſagebrief mit dem väterlichen Fluch, wie ihn Franz 
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aufgeſetzt hatte. Durch dieſen ſchnöden Brief in der 
Wurzel getroffen, hatte er mit dem Vaterhaus — 
der ganzen beſtehenden geſellſchaftlichen Ordnung 
aufgeſagt. 

Im Grunde der Seele aber iſt dieſer Karl, der 
Räuberhauptmann, jo rein, liebevoll und treu, wie 
es Cordelia und Edgar nur ſein können. Er ſelbſt 
fühlt ſich wie der „verlorene Sohn“. Hat er im 
erſten Anmut über die ihm widerfahrene Anbill die 
kindliche Liebe gewaltſam zurückgedrängt, um ſo 
mächtiger nur wird ſie ſchließlich hervorbrechen. 
Wenn er ſich, ſeiner gewalttätigen Natur entſprechend, 
zu einem Abbadona aufſchwingt, ſo iſt doch auch 
dieſer durch nichts mehr gekennzeichnet, als durch 
Treue und Ergebenheit gegen den himmliſchen Vater. 
Gebärdet er ſich in ſeiner „Großmannsſucht“ als 
Abermenſch, jo wird ihm dafür, feiner tief religiöſen 
Natur entſprechend, der irdiſche Vater zum himm⸗ 
liſchen. „Die ganze Welt eine Familie und ein 
Vater dort oben. — Mein Vater nicht. —“ Am 
dem leiblichen Vater wieder würdig in die Arme 
zu ſinken, muß er ſelbſt zuvor dem teufliſchen Franz 
verzeihen und ihn als Bruder umarmen. Erſt nach⸗ 
dem er ſich, wie Abbadona, mit der Gottheit aus— 
geſöhnt hat, er der Vorſehung, die ihn auf Abwege 
hat gelangen laſſen, nur um ihn um fo beglüdter 
dem ewigen Lichte zuzuführen, nicht genug danken 
kann, — „es iſt vollendet! Lenker der Dinge habe 
Dank. Es iſt vollendet —“ läßt er den Vater aus 
dem Turme kommen. Seine Seligkeit, da er dieſen 
wieder hat, beſteht nicht ſowohl in dem Wiederſehen, 
als in der inneren Läuterung ſeiner Seele, ſein 
Triumph nicht ſowohl in der Rettung des Vaters, 


Anlehnung an Shakeſpeare. 55 


als ſeiner ſelbſt. Dem entſpricht ſein Hochgefühl, 
das ihn zum Abbadona macht und damit zu einem 
Anſterblichen ſtempelt. Alles Irdiſche iſt für ihn 
abgetan. Seine Amalia, der er infolge ſeiner Ver⸗ 
irrung kein irdiſches Glück bereiten kann, erſticht er 
mit eigener Hand. Sich ſelbſt liefert er der ir- 
diſchen Gerichtsbarkeik und damit dem Henker aus. 
Erft durch dieſe Selbſtverurteilung erſchließt ſich ihm 
(ähnlich wie Gretchen im Goetheſchen Fauſt) der 
Himmel. 

Trotz der Divergenz in den Charakteren, den 
Trägern der Handlung, iſt, wie aus dem Darge— 
legten wohl zur Genüge hervorgeht, der Kern der 
Fabel, und nicht nur der äußere Hergang, das 
Thema, bei Schillern wie bei Shakeſpeare: das 
Verhältnis zwiſchen Vater und Kind und nicht 
nur die Geſchichte zweier feindlicher Brüder, auch 
dieſe dient dazu, das Verhältnis zwiſchen Erzeuger 
und Erzeugtem ins volle Licht zu rücken. Dies be- 
kundet auch der Aufbau des Dramas. Wie die 
Gloſtertragödie, das Doppelſpiel im „König Lear“, 
das dem zweiten, blaſſeren Regenbogen am Gewitter— 
himmel vergleichbar nur das Hauptſpiel wiederſpiegelt 
und als ſolches Schillern für die Ausgeſtaltung 
ſeiner „Räuber“ maßgebend geweſen iſt, ſo heben 
die „Räuber“ an mit der Betörung des Vater Moor 
durch den teufliſchen Franz und ſchließen mit dem 
Wiederfinden und der Verſöhnung zwiſchen ihm und 
dem tugendhaften Karl, ganz wie Edgar und der 
Vater Gloſter. Schillers Drama könnte, ſo ſtark 
iſt dies Problem in den Mittelpunkt des Ganzen 
gerückt, geradezu „Vater und Sohn“ überſchrieben 
werden. „Die feindlichen Brüder“, als Aeberſchrift, 
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würde irre führen. Kennt doch Karl für ſeine Perſon 
keine Bruderfeindſchaft oder gar Bruderhaß. Er 
hat ſich in Franz nur getäuſcht. Daß dieſer und nicht 
der Vater ihm ſo mitgeſpielt hat, erfährt er erſt 
ganz am Schluſſe. Iſt nicht Franzens Ränkeſpiel 
eben darauf geſtellt, daß er ſowohl dem Vater wie 
Karl ſelbſt gegenüber den treuen, liebevollen, er- 
gebenen Bruder ſpielt und an dieſen glauben macht? 
If der Vater Moor auch gegen den Vater Glofter, 
vollends König Lear ſelber, wie Kühne mann 
will, dem wir bei der Analyſe der Schillerſchen 
„Räuber“ ſo viel verdanken, infolge ſeiner Paſſivi⸗ 
tät in der Tat faſt ein „Schatten“, ſo rückt ſein 
Schickſal doch nicht erſt in der Kataſtrophe in den 
Mittelpunkt: das Verhältnis von Karl zum Vater 
und des Vaters zu ihm und nicht das Verhältnis 
zu Franz iſt ausſchlaggebend. Hieran iſt, ſoll der 
Geſichtspunkt, wie ihn Schiller vorausſetzt, nicht 
verrückt werden, unbedingt feſtzuhalten. Wie dies 
auch bei Shakeſpeares „König Lear“ und Glofter 
zum richtigen Verſtändnis des Stückes unerläßlich iſt. 

Schiller weicht von Shakeſpeare erſt ab, geht 
ſeine eigenen Wege, als es ſich um die Weſenart 
der beteiligten Perſonen handelt. And auch bei der 
Ausgeſtaltung dieſer wird ihm, wie er ſelbſt betont, 
der große Brite noch immer maßgebend ſein. 


6) Richard III. 


Shakeſpeares Richard iſt in der Wurzel gekenn⸗ 
zeichnet: durch ſeine körperliche Mißbildung und 
maßloſe Herrſchſucht. Als Mißgeburt iſt er mit der 
Natur ſelbſt zerfallen, als Herrſchſüchtiger mit allen, 
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die fich feinem Willen nicht blindlings unterwerfen. 
Er ſelbſt fühlt ſich als ein Ausgeſtoßener, der ſich 
dafür an Gott und Menſchen rächen will. Damit 
die erſehnte Königskrone und damit unumſchränkte 
Gewalt ihm zuteil werde, muß nicht nur das Haus 


Lancaſter umkommen — müſſen auch ſeine beiden 
älteren Brüder, Eduard und Clarence, tot ſein. So 
häuft er auf Königsmord — Brudermord. 


Am ſein Ziel zu erreichen, muß Richard nicht 
nur zu jeder noch ſo grauſigen Antat bereit ſein, 
ſondern auch durch ſeine geiſtige Aberlegenheit, ſeine 
Beredſamkeit und Verſchlagenheit ſich jeder Lage 
gewachſen, auch dem geriebenſten Gegner überlegen 
erweiſen. Er iſt nicht nur ein vollendeter Heuchler, 
ſondern als ſolcher auch ein vollendeter Schauſpieler, 
der ſich in jede Rolle findet. Seine Selbſtbe— 
hauptung und Verwegenheit ſind ohne Grenze. Er 
iſt indes kein abgefeimter Schurke, keine niedrige, 
beſchränkte Natur, wie Jago, der hinterliſtige Ränke⸗ 
ſchmied. 

Von königlichem Geblüt, im Adlerhorſt geboren, iſt 
Richard eine Herrſchernatur von Gottes Gnaden. Be— 
ginnt er nicht damit, feinen Vater, den alten Vork, da⸗ 
hin zu bringen, die Krone für ſich und ſein Haus zu 
beanſpruchen? Als dieſer im Kampfe um das König- 
tum erliegt, ſein Jüngſter, Rutland, ſein Liebling, 
hingeſchlachtet worden iſt, der ſterbende Greis auf 
das Anmenſchlichſte gepeinigt und verhöhnt wird, 
ſchwingt ſich Richard zu ſeinem Rächer auf. Wie 
entſetzlich er auch wütet, welche Angeheuerlichkeiten 
er auch begeht, — es ſind nur Epiſoden innerhalb 
eines Bürgerkrieges, in welchen er hineingeboren 
worden iſt. Wenn er ſeinen Bruder Clarence heim— 
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tückiſch durch Mörderhand beſeitigt, in einem Mal- 
vaſierfaſſe ertränken läßt, ſo iſt es ein Meineidiger 
und Schwächling, der als König nichts getaugt 
hätte. Der älteſte Bruder, König Eduard, auch er 
ein Schwächling und Genußmenſch, bringt ſich 
durch eigene Ausſchweifungen vorzeitig ums Leben. 
Wenn Richard endlich, ſeine herzempörendſte Antat, 
die beiden jungen Neffen im Tower erſticken läßt, 
jo erſcheint ſelbſt dieſe Anmenſchlichkeit, wenn man 
ſich darauf beſinnt, wie das ganze furchtbare Anheil, 
das über England hereingebrochen iſt, dadurch be⸗ 
dingt worden iſt, daß auf den Heldenkönig Hein— 
rich V. ein Kind (Heinrich VI.) auf den Thron 
gelangt war, im Intereſſe des Gemeinweſens gelegen. 

Das Verhängnis Richards und damit Englands 
beſteht darin, daß er als Mißgeburt zur Welt ge 
kommen iſt und auch erſt als dritter Sohn. Wenn 
Einer, ſo hatte er das Zeug zu einem Könige, wie 
ihn die furchtbare Zeit erheiſchte. Richard ſtirbt 
denn auch mit dem Schwerte in der Hand, auf dem 
Schlachtfelde, den Königsreif feſt auf dem Haupte, 
von dieſem unzertrennlich. 

Daß Shakeſpeares Richard Schillern für die 
Ausgeſtaltung ſeines Franz Moor vorbildlich ge 
weſen, verrät Schiller im Stücke ſelbſt. Wenn Franz 
zunächſt, ähnlich wie der uneheliche Edmund Glofter, 
es nicht verwinden kann, daß er als Zweitgeborner 
hinter ſeinem Bruder zurückſtehen muß, ſo wird er 
obendrein, wie Richard, wegen ſeiner Mißgeſtalt 
mit der Natur ſelbſt hadern. 

„Ich habe große Rechte, über die Natur unge- 


halten zu ſein, und bei meiner Ehrel ich will fie gel- 
tend machen. Warum bin ich nicht der Erſte aus 
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Mutterleib gekrochen? Warum nicht der Einzige? 
Warum mußte ſie mir dieſe Bürde von Häßlichkeit 
aufladen? Gerade mir? Nicht anders, als ob ſie bei 
meiner Geburt einen Reſt geſetzt hätte. Warum ge- 
rade mir die Lappländersnaſe? Gerade mir dieſes 
Mohrenmaul? Dieſe Hottentottenaugen? Wirklich, ich 
glaube, ſie hat von allen Menſchenſorten das Scheuß— 
liche auf einen Haufen geworfen und mich daraus ge— 
backen. Mord und Tod! Wer hat ihr die Vollmacht 
gegeben, jenem dieſes zu verleihen, und mir vorzuent- 
halten? Könnte ihr jemand darum hoffieren, ehe er 
entſtund? Oder ſie beleidigen, ehe er ſelbſt wurde? 
Warum ging ſie ſo parteilich zu Werke?“ 


And auch Franzens Herrſchſucht iſt maßlos, wie 
die Richards. Wie dieſer Bruder und Neffen um— 
bringt, um das Oberhaupt des Hauſes zu werden, 
ſo wird Franz erſt es über den Vater gewinnen, 
daß er Karl, ſeinen Erſtgeborenen, verſtößt, um als⸗ 
dann, darin Richard, der dem Vater jo anhing, über⸗ 
bietend, den greifen Vater ſelbſt im Turm — leben⸗ 
dig zu begraben. Dies mit ſo zyniſchem Frevelmut, 
daß er ein feierliches Leichenbegängnis veranſtaltet, 
indem, ſtatt des alten Moor, die Leiche eines 
Hundes in den Sarg getan wird! 


Nicht ohne zureichenden Grund war der Buch— 
ausgabe der Räuber eine Vignette vorgedruckt, die 
einen Löwen mit erhobener Tatze darſtellte, darunter 
das geflügelte Wort: „In tyrannos!“ Wie Richard 
ein „Tyrann“ im großen, ſo iſt Franz ein „Tyrann“ 
im kleinen. In den Augen des jungen Schiller das 
Angeheuerlichſte und Verabſcheuungswürdigſte, was 
es in der Menſchheitsgeſchichte nur geben konnte. 
Wie ruft doch der gute Paſtor Moſer, da er Franz 
ins Gewiſſen redet: 
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„Ich will an eurem Bette ftehen, wenn ihr ſterbet 
— ich möchte ſo gar gern einen Tyrannen ſehen da⸗ 
hinfahren — ich will dabeiſtehen und euch ſtarr ins 
Auge faſſen, wenn der Arzt eure naſſe, kalte Hand er- 
greift und den verloren ſchleichenden Puls kaum mehr 
finden kann, und aufſchaut und mit jenem ſchrecklichen 
Achſelzucken zu euch ſpricht: menſchliche Hilfe iſt um⸗ 
ſonſt! Hütet euch dann, o hütet euch ja, daß ihr da 
ausſeht wie Richard und Nero!“ 


Dem entſpricht die Reueſzene von Franz in der 
Nacht. Sie iſt Zug um Zug derjenigen Shake⸗ 
ſpeares nachgebildet. Wir erinnern uns, wie Schiller 
ſchon in ſeiner phyſiologiſchen Abhandlung die 
ſeeliſche Depreſſion und Verzweiflung Richards als 
Beiſpiel dafür angezogen hat, wie die ſeeliſchen Vor⸗ 
gänge den Körper beherrſchen, ſo daß Richard, um 
ſich Mut einzugeben, ſich nicht anders zu helfen 
weiß, als indem er nach einem Becher Weins ver- 
langt. Es iſt Mitternacht. Die Zelte Richards 
und Richmonds, feines Rächers und Nachfolgers, 
ſtehen einander gegenüber. Beide Feldherren ſind 
entſchlafen. Da erſcheinen die Geiſter der von Richard 
Erſchlagenen, um Richmond zu ſegnen und ihm zu 
fluchen. Indem dieſe verſchwinden, fährt Richard 
aus ſeinen Träumen auf: 


„Ein andres Pferd! Verbindet meine Wunden! — 
Erbarmen, Jeſus! — Still, ich träumte nur. 
O feig Gewiſſen, wie du mich bedrängſt! — 
Das Licht brennt blau. Iſt's nicht um Mitternacht? 
Mein ſchauerndes Gebein deckt kalter Schweiß. 
Was fürcht ich denn? Mich ſelbſt? Sonſt iſt hier 

niemand. 

Richard liebt Richard: das heißt, Ich bin Ich. 
Iſt hier ein Mörder? Nein. — Ja, ich bin hier. 
So flieh. — Wie? Vor dir ſelbſt? Mit gutem Grund: 
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Ich möchte rächen. Wie? Mich an mir ſelbſt? 

Ich liebe mich ja ſelbſt. Wofür? Für Gutes, 
Das ich je ſelbſt hätt' an mir ſelbſt getan? 

O leider, nein. Vielmehr haß ich mich ſelbſt, 
Verhaßter Taten halb, durch mich verübt. 

Ich bin ein Schurke, — doch lüg ich, ich bins nicht. 
Tor, rede gut von dir! — Tor, ſchmeichle nicht! 
Hat mein Gewiſſen doch viel tauſend Zungen, 

And jede Zunge bringt verſchiednes Zeugnis, 

And jedes Zeugnis ſtraft mich einen Schurken. 
Meineid, Meineid, im allerhöchſten Grad, 

Mord, grauſer Mord, im fürchterlichſten Grad, 
Jedwede Sünd', in jedem Grad geübt, 

Stürmt an die Schranken, rufend: Schuldig! ſchuldig! 
Ich muß verzweifeln. — Kein Geſchöpfe liebt mich, 
And ſterb ich, wird ſich keine Seel' erbarmen. 

Ja, warum ſollten's andre? Find ich ſelbſt 

In mir doch kein Erbarmen mit mir ſelbſt. 

Mir ſchien's, die Seelen all, die ich ermordet, 
Kämen ins Zelt und ihrer jede drohte 

Mit Rache morgen auf das Haupt des Richard.“ 


Ratcliff tritt auf. Richard geſteht ihm, noch 
zitternd vor Entſetzen, ſeinen furchtbaren Traum. 
Natcliff verſucht vergeblich, ihn zu beſchwichtigen. 

Man vergleiche hiermit die Szene bei Schiller 
. 


Franz: Verraten! verraten! Geiſter ausgeſpien aus 
Gräbern — Losgerüttelt das Totenreich aus dem 
ewigen Schlaf, brüllt wider mich: Mörder! Mör- 
der! — Wer regt ſich da? 

Daniel (der alte Diener, ängſtlich hinzukommend): 
Hilf, Himmel! Seid Ihr's, geſtrenger Herr, der 
ſo gräßlich durch die Gewölbe ſchreit, daß alle 
Schläfer auffahren? 

Franz: Schläfer, wer heißt euch ſchlafen? Es ſoll 
niemand ſchlafen in dieſer Stunde. Hörſt du? 
Alles ſoll auf fein — in Waffen — alle Ge- 


62 „Die Räuber“. Ihre Geneſis. 


wehre geladen. — Sahſt du fie dort im Bogen— 
gang hinſchweben? 

Daniel: Wen, gnädiger Herr? 

Franz: Wen? Dummkopf, wen? So kalt, ſo leer 
fragſt du, wen? Hat mich's doch angepackt wie 
der Schwindel! Wen? Eſelskopf! Wen? Geiſter 
und Teufel! Wie weit iſt's in der Nacht? 

Daniel: Eben jetzt ruft der Nachtwächter zwei an. 


Am Shakeſpeare noch zu übertrumpfen, wird 
Schiller die Bibel hinzunehmen. 

Daniel bemerkt abgehend: „Träume kommen von 
Gott. Ich will für Euch beten.“ Worauf Franz, 
wieder allein: 


„Pöbelweisheit! Pöbelfurcht! — Es iſt ja noch 
nicht ausgemacht, ob das Vergangene nicht vergangen 
iſt oder ein Auge findet über den Sternen! — Hum! 
hum! — Wer raunte mir das ein? Rächet denn 
droben über den Sternen Einer? — Nein, nein! — 
Ja, ja! Fürchterlich ziſcht es um mich. Richtet dro⸗ 
ben Einer über den Sternen? Entgegengehen dem 
Rächer über den Sternen dieſe Nacht noch! Nein! 
ſag ich — elender Schlupfwinkel, hinter den ſich deine 
Feigheit verſtecken will — öd, einſam, taub iſt's dro⸗ 
ben über den Sternen — Wenns aber doch etwas 
mehr wäre? Nein, nein, es iſt nicht! Ich wills, es 
iſt nicht! Wenns aber doch wäre? Weh mir, wenns 
nachgezählt worden wäre! Wenns dir vorgezählt 


würde, dieſe Nacht noch! — Warum ſchaudert mirs 
noch durch die Knochen? — Sterben? Warum packt 
mich das Wort fo? — Rechenſchaft geben dem Rächer 
droben über den Sternen — And wenn er gerecht iſt? 


Wenn er gerecht iſt?“ 


Schiller ſelbſt bemerkt (in der Selbſtanzeige) in 
Anknüpfung an die Neue: richtiger Strafgerichts⸗ 
ſzene, in der ſich dem Frevler die Hölle öffnet, zur 
Kennzeichnung ſeines Franz: „Vollgepfropft von 
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ſchweren entſetzlichen Geheimniſſen, daß er ſelbſt 
ſeinen Wahnwitz für einen Verräter hält. „Was 
habe ich geſagt? Merke nicht drauf, ich hab' eine 
Lüge geſagt, es ſei, was es wolle.“ — 
Demnach genau wie Richard. 

Als Karl und ſeine Räuber in das Schloß ein— 
dringen und es in Brand ſtecken, verſucht Franz 
vergeblich zu beten: 


„Ich bin kein gemeiner Mörder geweſen, mein 
Herr Gott! — Habe mich nie mit Kleinigkeiten abge— 
geben, mein Herr Gott! —“ 


Wenn Richard als König und tapfrer Degen 
endet, ſo wird hingegen Franz, trotzdem er ſich nie 
mit „Kleinigkeiten“ abgegeben haben will, als ge— 
meiner Mörder und Feigling umkommen, indem er 
ſich in der erſten Verſion ſelbſt mit ſeiner Hutſchnur 
erdroſſelt, nach der ſpäteren von den Räubern, die 
feine Richter geworden find, in den Turm, in 
welchen er den Vater geſperrt hatte, hinabgeſtoßen 
wird, ſinnbildlich direkt in die Hölle. „Fahr in die 
Hölle, Rabenſohn!“ — „Aber ihm Gelächter.“ — 
Aus dem gewaltigen Richard, dem „Tyrannen“, iſt 
der hinterliſtige Schurke und Ränkeſchmied ein — 
Jago, ein leibhaftiger Teufel geworden, Richard 
und Jago in einer Perſon. 

Mit Richard hat Franz die geiſtige Aberlegen— 
heit und Beweglichkeit gemein, auch an Beredſam— 
keit und Schauſpielerkunſt ſucht er es ihm gleich zu 
tun. Ihm hat es insbeſondere das unvergleichliche 
Bravourſtück angetan, da Richard der Prinzeſſin 
Anna, deren Gatten er mit eigner Hand erdolcht hat, 
in den Weg tritt, als ſie die Leiche des ebenfalls 
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von ihm ermordeten Heinrich VI. zu Grabe geleitet, 
und es über ſie gewinnt, ihm die Ehe zu verſprechen. 
Ob fie ihn als Teufel fürchtet und anſpeit, Richard 
triumphiert. 


„Ward je in dieſer Laun' ein Weib gefreit? 
Ward je in dieſer Laun' ein Weib gewonnen?“ 


Nie hat der Anwiderſtehliche ſeine dämoniſche 
Macht über die Menſchen ſieg- und ſelbſtbewußter 
empfunden. 


„Komm, holde Sonn', als Spiegel mir zu ſtatten, 

And zeige, wenn ich geh, mir meinen Schatten.“ 

Ahnlich wird Franz verſuchen, es über Karls 

Amalia zu gewinnen, damit fie ihn eheliche. (, 3 
des Schauſpiels.) 

Amalia (bhöhniſch): Sprich, Franz, liebe, brüder- 
liche Seele! Was muß man tun, wenn man von 
ihm (dem Vater Moor, den Franz dahin ge- 
bracht hat, Karl zu verſtoßen) verflucht ſein will? 

Franz: Du ſchwärmſt, meine Liebe, du bift zu be- 
dauern. 

Amalia: O, ich bitte dich — bedauerſt du deinen 
Bruder? — Nein, Anmenſch, du haſſeſt ihn! Du 
haſſeſt mich doch auch? 

Franz: Ich liebe dich, wie mich ſelbſt, Amalia. 

uſw. 


Franz kommt freilich nicht zum Ziele. Amalia 
dient ihm ſchließlich mit einem kräftigen Backen⸗ 
ſtreich und ihm bleibt nur übrig, furchtbare Rache 
zu ſchwören. Er darf in dieſem Falle nicht ob⸗ 
ſiegen — würde er doch ſonſt Karl ausſtechen! 
Jenen Karl, deſſen Reinheit und Größe ihn ver- 
nichten ſoll. „Seine untreue Seele,“ erläutert Schiller 
ſelbſt in der Selbſtanzeige, „ſchlüpft geſchmeidig in 


Anlehnung an Shafefpeare. 65 


ale Masken und ſchmiegt ſich in alle Formen; beim 
Vater hört man ihn beten (wie Richard, der mit 
dem Gebetbuch in der Hand zwiſchen zwei Biſchöfen 
vor das Volk tritt); ſchwärmen neben dem Mädchen 
und neben dem Handlanger läſtern. Kriechend, 
wo er zu bitten hat, Tyrann, wo er befehlen 
kann. Verſtändig genug, die Bosheit eines 
andern zu verachten, nie ſo gerecht, ſie bei ſich ſelbſt 
zu verdammen. An Klugheit dem Räuber über— 
legen, aber höl zern und feig neben dem empfind— 
ſamen Helden.“ Eben um dieſe Kluft zwiſchen 
Franz und Karl ſo tief als möglich zu machen, hat 
Schiller in ihm zum Richard den Jago gemengt. 


7) Othello. 


Wenn für Franz als Schurken und Ränke⸗ 
ſchmied, neben Edmund und Richard, auch Jago 
mit vorbildlich geweſen iſt, ſo ſtreift Karl dafür 
Othello, den heldenmütigen, ſo ganz auf Ehre ge— 
ſtellten und doch ſo fürchterlichen Mohren. 

Ahnlich wie die heroiſche Antat Othellos Leſſin— 
gen dazu gedient hat, ſeinen Galotti und die Tötung 
ſeiner Emilia glaubhaft zu geſtalten, ſo ſchimmert 
unverkennbar Othello auch durch, wenn Karl Moor 
ſeine Amalia mit eigner Hand erſticht. 

Leſſing hatte, indem er ſich zugleich an den 
Römer Verginius anlehnte, ſeiner eigenen Weſenart 
entſprechend, trotz der grauſigen Situation, möglichſt 
an ſich gehalten. Der alte Galotti erdolcht Emilia 
auch nicht wie Othello ſeine Desdemona, in wahn— 
finniger Verblendung, ſondern mit klarem Bewußt— 
ſein, um ſeine Tochter, für die es ſonſt keine Rettung 
zu geben ſcheint, vor Schande zu retten. 

Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 5 
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Karl Moor wird, ähnlich wie Othello, ſeine 
Amalia, die über alles Geliebte, mit eigener Hand 
erdolchen, indes nicht aus Argwohn, Eiferſucht oder 
wegen ihres Vergehens, ſondern nur, weil er ſelbſt 
ihrer nicht wert iſt. Er bricht den Stab nicht über 
ſie, ſondern über ſich ſelber. Amalia iſt ſo rein, ſo 
lieb, ſo treu, ſo unſchuldig, wie — Desdemona. 
Auch ſie wird der Tod von der Hand des Geliebten 
— an dieſem nicht irre machen. Erſticht ſie doch 
ihr Karl, wie letzten Endes auch Othello ſeine Des— 
demona, aus — Liebe, aus denkbar reinſter und, 
höchſter Liebe heraus, die als ſolche auch vor dem. 
Richterſtuhl des Allmächtigen fleckenlos beſtehen 
muß. Antwortet die ſterbende Desdemona auf Die 
Frage: Wer tat es? — „Ich ſelbſt!“ — jo 
ruft Karl Moor Gärtlich zu Amalien): „And er muß 
ſüß geweſen ſein, der Tod von Bräutigamshänden? 
Nicht wahr, Amalia?“ Worauf Amalia (ſterbend 
im Blut): „Süße“ — (fie ſtreckt die Hand aus und ſtirbt). 
Ahnlich wie Leſſings Emilia, in Nachbildung von. 
Shakeſpeares Desdemona. 

Schiller iſt, wie wir ſehen, auf nichts Geringeres 
aus geweſen, als durch die heldenmütige Tugend⸗ 
haftigkeit ſeines Karl die des Verginius-Galotti 
noch zu übertrumpfen und ihn zugleich jo graufig. 
wie Othello zu machen. Dieſes Streben nach dem. 
Koloſſalen, nie Dageweſenen geht ſo weit und liegt 
fo offen am Tage, daß ſein Karl bei dieſem Anlaß 
ſelbſt ausruft: „Noch manchen Tanz darf die Erde 
um die Sonne tun, ehe ſie eine zweite Tat, wie 
dieſe, erſchwingt.“ In feiner Vorſtellung hatte der 
Dichter der Räuber ſich derart zugleich über Leſſing. 
und über Shakeſpeare hinausgeſchwungen. 
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0) Hamlet. 


Karl Moor wird zwiſchendurch auch zu einem 
Hamlet. Schon in der Szene, da er in der Stille 
der Nacht mit ſich darob zu Rate geht, ob er nicht 
beſſer tue, ſein Leben mittelſt eines Piſtolenſchuſſes 
ſelbſt zum Abſchluß zu bringen, ſteht der Dänen- 
prinz offenbar ihm vor der Seele. 


„Zeit und Ewigkeit! — Aber dieſem Rohr ſich 
umarmend! — Grauſer Schlüſſel! der das Gefängnis 
des Lebens hinter mir ſchließt, und vor mir aufriegelt 
die Behauſung der ewigen Freiheit. — Sage mir, o 
ſage mir! — Wohin? Wohin wirſt du mich führen? 
Fremdes, nie umſegeltes Land! — Siehe, die Menſch— 
heit erſchlappt unter dieſem Bilde, die Spannkraft des 
Endlichen läßt nach, und die Phantaſie, der mutwillige 
Affe der Sünde, gaukelt unſerm Kleinmut ſelbſter⸗ 
ſchaffne Schatten vor. — Nein! nein! Ein Mann 
muß nicht ſtraucheln. — Sei du, wie du willſt namen⸗ 
loſes Jenſeits! — Bleibt nur dieſes, mein Sel bſt 
getreu — ſei wie du willſt, wenn ich nur mich ſelbſt 
mit hinübernehme. — Außendinge ſind nur die Farbe 
des Geiſtes. Ich jelbft bin mein Himmel und 
meine Hölle!“ 


„Das nie umſegelte Land“ — wer hörte da 
nicht Hamlets unentdecktes Land, von des Bezirk 
kein Wandrer wiederkehrt, durch? „Der Mann 
darf nicht ſtraucheln.“ — Hamlet: „So macht 
Gewiſſen Feige aus uns Allen. Der angebornen 
Farbe der Entſchließung wird des Gedankens Bläſſe 
angekränkelt; und Anternehmungen von Mark und 
Nachdruck, durch dieſe Rückſicht aus der Bahn ge⸗ 
lenkt, verlieren ſo der Handlung Nam'.“ Was iſt 
der Monolog Karl Moors viel anderes, als eine 
Paraphraſe auf Hamlets „Sein oder nicht ſein?“ 

5* 
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Der Gedanke: es komme darauf an, ſich ſelber 
treu zu bleiben, und auch die Vorſtellung: daß wir 
Himmel und Hölle in der eigenen Bruſt tragen, 
ſind erſt recht Shakeſpeariſch. 

Wie Hamlet ſo liegt auch Karl Moor ob, den 
Vater zu rächen. 


„Rache! Rache! Rache dir! Grimmig beleidigter, 
entheiligter Greis! So zerreiße ich von nun an auf 
ewig das brüderliche Band. (Karl, der nicht weniger 
bibelfeſt iſt, als ſhakeſpearefeſt, zerreißt ſein Kleid 
von oben an bis unten.) So verfluche ich jeden 
Tropfen brüderlichen Bluts im Antlitz des offenen 
Himmels! Höre mich, Mond und Geſtirne!l Höre 
mich, mitternächtlicher Himmel, der du auf die Schand- 
tat herunterblickteſt! Höre mich, der da oben über dem 
Monde waltet und rächt und verdammt über den Ster— 
nen und feuerflammt über die Nacht!“ uſw. 


Karl ſchwört, das Licht des Tages nicht mehr 
zu grüßen, bis das Blut des Vatermörders zur 
Sonne dampft. Er wird feinen Mordgedanken auf: 
geben, in das väterliche Schloß einzudringen, um 
den Vatermörder Franz zur Rechenſchaft zu ziehen. 


„Zerr ihn aus dem Bette, wenn er ſchläft oder in 
den Armen der Wolluſt liegt,“ lautet der Befehl an 
Schweizer, „ſchlepp ihn vom Mahle weg, wenn er be— 
ſoffen iſt; reiß ihn vom Crucifix, wenn er betend da⸗ 
vor auf den Knien liegt! (Wird Hamlet nicht den 
Claudius ſo antreffen?) Aber ich ſage dir, ich ſchärfe 
es dir hart ein, liefre ihn mir nicht tot! Deſſen Fleiſch 
will ich in Stücke reißen und hungrigen Geiern zur 
Speiſe geben, der ihm nur die Haut ritzt oder ein 
Haar kränktl“ 


And doch wird Karl, genau wie Hamlet, die ſo 
feierlich geſchworene Rache ſchließlich der Vorſehung 
anheimgeben. — „Dein eigen allein iſt die Rache. 
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Du bedarfft nicht des Menſchen Hand — Gnade 
— Gnade — Gnade dem Knaben, der Dir vor- 
greifen wollte!“ Auch Karl iſt Philoſoph — auch 
in ihm ſteckt ein Fauſt. Dies bringt ihn nicht nur 
mit Shakeſpeares Hamlet, ſondern auch mit Fauſt, 
wie ihn Leſſing und Goethe faßten, in nahe Be— 
rührung. 


h) Schillers Eigenſtes. 


a) Karl Moor — Schiller ſelbſt. 


So augenſcheinlich der teufliſche Franz aus 
Shakeſpeares Richard III. und Jago, mit Edmund 
Gloſter als Ausgangspunkt, erwachſen iſt, jo unver- 
kennbar ſpiegelt Karl Moor die eigenſte Individuali⸗ 
tät Schillers wieder, hat der Dichter der „Räuber“ 
mit dieſem ſeinem Heros, allerdings ins Koloſſaliſche 
projiziert, ſich ſelbſt identifiziert. Karls durch nichts 
zu beirrende, kindliche Liebe, Edelſinn und Groß— 
mut, die Großzügigkeit ſeines Weſens, ſeine Willens- 
kraft und Geiſtesgröße, die Glut ſeiner Feuerſeele, 
die Genialität ſeiner ganzen Perſönlichkeit, ſind das 
nicht eben die Eigenſchaften, die den jungen Schiller 
in ſolchem Maße auszeichneten, daß ſein Herzog 
Karl, der landesväterliche Mentor, nicht zweifelte, 
daß der unbändige Eleve ſich einſt noch zu einem 
„großen Subjectum“ auswachſen werde. Iſt nicht 
der „Ehrgeiz“, ſich als ein ſolches „großes Subjec⸗ 
tum“ zu offenbaren, die eigenſte Triebfeder Karl 
Moors? Sein tragiſches Verhängnis, die Klippe, 
an der er, infolge ſolcher Selbſtüberhebung, ſcheitert? 
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Kommt er nicht ſelbſt zu der Aberzeugung, daß zwei 
Menſchen wie er, die in ſolcher Aberkraft, ſich ohne 
die erforderliche Erfahrung oder Machtſtellung zum 
Weltverbeſſerer aufſchwingen, den ganzen Bau der 
ſittlichen Welt zugrunde richten würden? Wenn ihm 
feine eignen Räuber zum Schluſſe zurufen: „Laßt 
ihn hinfahren! Es iſt die Großmannſucht. Er will 
ſein Leben an eitle Bewunderung ſetzen —“ ſo wird 
Moor zwar antworten: „Man könnte mich darum be- 
wundern,“ indem er ſelbſt ſeine zugleich von höchſter 
Selbſtverleugnung zeugenden Großtaten, wie die 
eigenhändige Erdolchung ſeiner Amalia und ſeine 
freiwillige Auslieferung an die Juſtiz, in der Tat 
bewunderungswert findet. Allein trotzdem bleibt der 
Vorwurf auch an ihm haften. Je unmittelbarer 
Schiller ſich im Innerſten feiner Seele mit ihm iden- 
tifizierte, deſto ſtrenger iſt er aber auch mit ihm ins 
Gericht gegangen. Ahnlich wie der junge Goethe, 
wenn er, eingedenk ſeiner Verſchuldung ſeiner 
Friederike gegenüber, ſich in ſeinem Weislingen 
geißelte; mit dem Anterſchiede freilich, daß Goethe, 
bei der ihm ſo tief innewohnenden Eigenart: ſich in 
ſeinen dichteriſchen Geſtalten ſelbſt entzwei zu fchnei- 
den, zugleich der junge Georg iſt, der ſich noch ein- 
mal zu einem zweiten Götz auswachſen will und 
ſoll, während Schiller ſeine Individualität ungeteilt 
in ihrer Ganzheit zur Darſtellung bringt. 

Wenn er mittelſt ſeines Dramas uns Andere 
durch Erweckung von Furcht und Mitleid, bewältigen 
und läutern will, ſo dient ihm ſeine Dichtung doch 
zugleich und in erſter Linie zur Selbſtläuterung. 
Dies gilt offenbar im vollſten Maße von der Wie⸗ 
derſpiegelung ſeines eigenen Selbſt in ſeinem Karl 
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Moor. Er ſelbſt beſteht, indem er ihn dichteriſch 
„erlebt“, die Feuerprobe in ſeiner eignen Seele. 
Wächſt ſich ſein Karl auch zu einem Abadonna aus, 
ſo iſt dieſer doch nur der Prototyp des Menſchen 
als ſolchen, der zugleich der höchſten und reinſten 
Gefinnung, des Göttlichen und der größten Untaten 
fähig, fich als ein „Gottmenſch“ kennzeichnet, der 
Himmel und Hölle in der eignen Bruſt trägt. 

Indem Karl Moor die elementarſten religiös— 
ſittlichen Probleme erörtert, auf metaphyſiſche Er— 
kenntnis gerichtet iſt, wird er, in ſeiner Weiſe, zu 
einem Fauſt, begegnet er ſich, wie wir ſahen, als 
ſolcher mit dem Shakeſpeareſchen Hamlet. Karl 
Moor iſt, mit einem Worte: der ganze Schiller. 

War es nicht die gleiche Erſcheinung bei Leſſing, 
der, wie eingangs im „Jungen Gelehrten“ und wie— 
der, auf der Höhe ſeiner dramatiſchen Betätigung, 
in ſeinem Tellheim, ſeinem Galotti, ſeinem Nathan, 
allen An⸗ und Entlehnungen zum Trotz, ſein 
eigenſtes Selbſt jo deutlich wiederſpiegelt? jo un- 
auflöslich mit ſeiner Dichtung verwachſen iſt? War 
es nicht eben dieſes Moment, das den betreffenden 
Dramen ein ſo unmittelbares und ausdauerndes 
Leben eingegeben hat? Sind es nicht auch die— 
jenigen Dichtungen Goethes, in denen er ſich ſelbſt 
am unmittelbarſten und vollſten gegeben hat, welche 
die wirkſamſte Zündkraft in ſich tragen? Allerdings 
iſt die Vorausſetzung dabei, daß die betreffende In⸗ 
dividualität bedeutſam genug iſt, um noch nach Jahr: 
hunderten zu feſſeln und zu bewältigen, ſeeliſch zu 
bereichern und neues Leben zu wecken, daß ſie, mit 
Goethe zu reden, eine „Entelechie“ ſei. 

Wie unmittelbar, ſogar in ſeiner Leibhaftig— 
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keit, Schiller ſich mit ſeinem Karl identifiziert hat, 
verrät er auch durch allerhand Äußerlichkeiten. So wenn. 
Franz, forſchend vor dem Porträt Karls ſtehend, in 
feiner teufliſchen Schadenfreudigkeit Karl beſchrei— 
bend ausruft: „Sein langer Gänſehals — ſein 
ſchwarzes überwachſendes, buſchiges Augenbraun — 
ſeine feuerwerfenden Augen!“ So kennzeichnete den 
jungen Schiller nichts mehr, als ſein Schwanenhals, 
auf den er nicht wenig ſtolz war und den nur ſein 
Todfeind einen „Gänſehals“ heißen konnte. And 
auch die „überwachſenden buſchigten Augenbrauen“ 
waren ihm in auffallendſter Weiſe eigen, freilich 
nicht in ſchwarzer, ſondern in rotblonder Färbung. 
Dazu die „feuerwerfenden Augen“! Und wir haben 
unverkennbar den Dichter der „Räuber“ leibhaftig 
vor uns. Gar wenn er ſtampfend und wie vom 
St. Veitstanz befallen, „Verſe macht“. 

Anders als in den Augen des galligen Franz 
oder der ſpottenden Kameraden ſpiegelt ſich ſein Bild 
in den Augen ſeiner Amalia. „Wie kann Falſchheit 
in einem Auge wohnen, das ſeinen Augen aus 
dem Spiegel gleicht?“ — „Der Blick, mit dem er 
bettelt, das muß ein großer, ein königlicher Blick 
ſein — ein Blick, der die Herrlichkeit, den Pomp, 
die Triumphe der Großen und Reichen zernichtet.“ 
And fie wirft das prangende Geſchmeide, als An— 
natur, in den Staub. Gar wenn ſie zur Laute 
greift und ſein in Seligkeit ſchwimmendes Auge ihr 
vor die Seele tritt. 

„Himmliſch mild ſein Blick, wie Maienſonne, 
Rückgeſtrahlt vom blauen Spiegelmeer.“ 

Er iſt ihr vor allem die ſtarke Seele. „Leuchte mir 

vor mit deinem Mute, Mann mit der ſtarken Seele.“ 
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8) Das nationale Moment. 


Das Vorbild des großen Briten hatte es 
Leſſingen auch durch die feinen Bühnenwerken, ins- 
beſondre den Hiſtorien, innewohnende, ſo feſte und 
warme vaterländiſche Geſinnung angetan. Galt es 
doch, der vaterländiſchen Bühnendichtung 
aufzuhelfen! Hierzu war die Begeiſterung für König 
Friedrich und das Erlebnis des ſiebenjährigen Krieges 
gekommen. And ſo iſt das nationale Moment gerade— 
wegs zum Träger und Rückgrat feiner „Minna“ ge- 
worden. Auch Herder hob, wie wir uns erinnern, 
nichts nachdrücklicher hervor, als das Volkstümliche, 
die Nationalität, aus der heraus, wie einſt das grie⸗ 
chiſche Drama, ſo auch das engliſche, geboren wor— 
den ſei. Seine Hoffnung ging dementſprechend da— 
hin, daß der junge Frankfurter Titane ſich zu einem 
deutſchen Shakeſpeare auswachſen werde. Wird 
nicht Goethes „Götz“ in der Tat vor allem durch 
ſein ſo urwüchſiges Deutſchtum gekennzeichnet? 

So hatte auch Schubart, da er die Erzählung 
der beiden feindlichen Brüder einem deutſchen Dra- 
matiker anheimgab, dieſem beſonders aufgegeben, das 
Deutſchtum unverblümt zur Geltung zu bringen. 

Wie ſehr Schiller dieſen Wink beherzigt hat, 
ihm ſelbſt ſein Volkstum am Herzen lag, bekunden 
ſeine „Räuber“ von einem Ende zum andern. 
Hierin hatte ihn vor allem auch Klopſtock beſtärkt. 
Karl iſt nicht nur ein echt deutſcher Jüngling, ſeine 
Amalia das Ideal einer deutſchen Jungfrau nach 
ſeinem Schnitt und Herzen, er wird zu ſeinen 
Räubertaten nicht zum wenigſten angetrieben durch 
vaterländiſche Entrüſtung über die beſtehenden Miß— 
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ſtände. Ihm ſchwebt als nationales Gemeinweſen 
ein ideales Deutſchland vor. Er ruft zugleich den Geiſt 
Hermanns und den Friedrich Barbaroſſas, des 
großen Staufenkaiſers, die Kämpfer gegen römiſche 
Knechtſchaft, an. Am in der zweiten Verſion, der 
Bühnenbearbeitung, für die „deutſche Republik“ zu 
ſchwärmen. Vaterland und Freiheit! war und bleibt 
dabei die Loſung. Doch tritt die Freiheit jetzt an 
die erſte Stelle. Auch dieſes entſprach dem — Seit- 
geiſte und der Entwicklung unſerer klaſſiſchen Dra⸗ 
matik. Hatte nicht Leſſing auf ſeine „nationale“ 
Minna, ſeine „revolutionäre“ Emilia folgen laſſen, 
um ſchließlich, dem Probleme religiöſer Duldung 
und ſomit Schrankenloſigkeit gemäß, in feinem 
„Nathan“ ins Internationale oder Kosmopolitiſche 
auszumünden? War nicht Goethes „Götz“ ſchließ— 
lich auch noch mehr auf Freiheit als auf Nationalität 
gerichtet? Hatte er nicht ein ebenſo ausgeſprochenes 
„revolutionäres“ Gepräge, wie vaterländiſches? War 
nicht der Ritter mit der eiſernen Hand als Kämpe 
für das Vaterland und die Freiheit, als Weltver— 
beſſerer auf eigne Fauſt, faſt zu einem „Räuber⸗ 
hauptmann“ geworden? Auch in der „revolutionären“ 
Tendenz wird Schiller Leſſing und Goethe noch 
übertrumpfen. 


7) Das revolutionäre Moment. 


Hatte Goethe ſeinem „Götz“ das Wort Aſongs 
vorgeſetzt: 
„Das Anglück iſt geſchehen, das Herz des Volkes 
iſt in den Kot getreten und keiner edlen Begierde mehr 
fähig“ — 


— 
aD 
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ſo wird Schiller ſeinen „Räubern“ das Wort des 
alten Hippokrates zum Geleit geben: 


„Was durch Arzneien nicht geſundet, geſundet durch 
Eiſen, was durch Eiſen nicht geſundet, geſundet 
durch Feuer.“ 


And ſo wird Karl Moor als Weltverbeſſerer 
und Räuberhauptmann mit Schwert und Feuer 
dreinfahren, ganze Städte niedermachen und nieder- 
brennen. 

„Hören Sie nun! So redet Moor, der Mord— 
brenner⸗-Hauptmann,“ donnert Karl dem Pater als 
Vertreter der Behörden, von Nat und Kirche zugleich, 
ins Geſicht, „wahr iſt's, ich habe den Reichsgrafen er- 
ſchlagen, die Dominikus - Kirche angezündet und ge- 
plündert, hab Feuerbrände in eine bigotte Stadt ge- 
worfen und den Pulverturm über die Häupter guter 
Chriſten herabgeſtürzt — aber das iſt noch nicht alles. 
Ich habe noch mehr getan. (Er ſtreckt ſeine rechte 
Hand aus.) Bemerken Sie die vier koſtbaren Ringe, 
die ich an jedem Finger trage — gehen Sie hin und 
richten Sie Punkt für Punkt den Herren des Gerichts 
über Leben und Tod aus, was Sie ſehen und hören 
werden — dieſen Rubin zog ich einem Miniſter vom 
Finger, den ich auf der Jagd zu den Füßen ſeines 
Fürſten niederwarf. Er hatte ſich aus dem Pöbelſtaub 
zu ſeinem erſten Günſtling emporgeſchmeichelt, der Fall 
ſeines Nachbars war ſeiner Hoheit Schemel — Tränen 
der Waiſen huben ihn auf. Dieſen Demant zog ich 
einem Finanzrat ab, der Ehrenſtellen und Amter an 
die Meiſtbietenden verkaufte und den trauernden Patri— 
oten von ſeiner Türe ſtieß. — Dieſen Achat trag ich 
einem Pfaffen Ihres Gelichters zur Ehre, den ich mit 
eigener Hand erwürgte, als er auf offener Kanzel ge- 
weint hatte, daß die Inquiſition ſo in Zerfall käme. 
Ich könnte Ihnen noch mehr Geſchichten von meinen 
Ringen erzählen, wenn mich nicht ſchon die paar Worte 
gereuten, die ich mit Ihnen verſchwendet habe. — 

Pater: O Pharaol Pharaol“ 
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Wie aus dieſer Auslaſſung Karls, des „Mord⸗ 
brennerhauptmanns“, handgreiflich genug hervorgeht: 
handelt es ſich nicht nur um die Mißſtände im 
Staatsweſen, ſondern womöglich noch mehr, als 
fundamentaler, um die Mißſtände der mit dieſem ſo 
eng verquickten Kirche, nicht nur um eine politiſch⸗ 
ſoziale, ſondern auch um eine kirchlich religiöſe 
Neuerung von Grund aus. Der Ausruf des Paters: 
„O Pharao! Pharao!“ bringt Karl auf das 
prieſterliche Phariſäertum: 

„Kann der Menſch ſo blind ſein? Er, der die 
hundert Augen des Argus hat, Flecken an ſeinem Bru⸗ 
der zu ſpähen, kann er ſo gar blind gegen ſich ſelbſt 
ſein? — Da donnern ſie Sanftmut und Duldung aus 
ihren Wolken und bringen dem Gott der Liebe Men⸗ 
ſchenopfer wie einem feuerarmigen Moloch — predigen 
Liebe des Nächſten und fluchen den achtzigjährigen 
Blinden von ihren Türen hinweg. Stürmen wider 
den Geiz und haben Peru um goldner Spangen willen 
entvölkert und die Heiden wie Zugvieh vor ihre Wagen 
geſpannt. Sie zerbrechen ſich die Köpfe, wie es mög- 
lich geweſen wäre, daß die Natur hätte können einen 
Iſcharioth ſchaffen, und nicht der Schlimmſte unter 
ihnen würde den dreieinigen Gott um zehn Silberlinge 
verraten. — O über euch Phariſäer, euch Falſch⸗ 
münzer der Wahrheit, euch Affen der Gottheit! Ihr 
ſcheut euch nicht, vor Kreuz und Altären zu knien, zer- 
fleiſcht eure Rücken mit Riemen und foltert euer Fleiſch 
mit Faſten. Ihr wähnt mit dieſen erbärmlichen Gaufe- 
leien demjenigen einen blauen Dunſt vorzumachen, den 
ihr Toren doch den Allwiſſenden nennt, nicht anders 
als wie man der Großen am bitterſten ſpottet, wenn 
man ihnen ſchmeichelt, daß ſie die Schmeichler haſſen. 
Ihr pocht auf Ehrlichkeit und einen exemplariſchen 
Wandel, und der Gott, der euer Herz durchſchaut, 
würde wider den Schöpfer ergrimmen, wenn er nicht 
eben der wäre, der das Angeheuer am Nilus er— 


ſchaffen hat.“ 
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Schiller hat, wie wir ſehen, indem er derart 
gegen die beſtehende Kirche zu Felde zieht, zunächſt 
die römiſche Papſtkirche mit ihrer Inquiſition, ihrem 
Mönchsheer und ihrer prieſterlichen Allmacht im 
Auge. Aber auch die evangeliſch-lutheriſche hat, jo- 
bald fie Gewiſſens⸗ und Geiſtesfreiheit bekämpft und 
unterdrückt, auf keine Schonung zu rechnen. Das 
religiöſe Ideal, das ihm vorſchwebt, iſt das Gott— 
Menſchtum jedes Einzelnen, wie es Karl Moor als 
Abadonna in ſich verkörpert und nicht das kirchliche 
Chriſtentum, das wie einen außerweltlichen Gott, ſo 
auch einen übermenſchlichen Chriſtus als Gott ſetzt. 
Die Begeiſterung für einen J. J. Rouſſeau, der 
„aus Chriſten Menſchen warb“, durchlodert auch 
die „Räuber“. Wir haben Himmel und Hölle in 
der eigenen Bruſt! Dies Wort Karl Moors iſt die 
Loſung für ſeine religiöſe Grundanſchauung. 


Welche Religion ich bekenne? Keine von allen, 
die du mir nennſt. — And warum keine? Aus Re- 
ligion. 


Dies Glaubensbekenntnis Schillers auf ſeiner 
Höhe iſt ſchon in ſeinen „Räubern“ gegeben. Damit 
aber hatte er allen beſtehenden Kirchen die Fehde 
erklärt. 

Das „In Tirannos“ der Vignette zur Bühnen— 
ausgabe der Räuber richtete ſich nicht weniger gegen 
kirchliche Knechtſchaft als gegen ſtaatliche. Das ge- 
flügelte Wort, wie es damals in der Luft lag, hat 
indes noch einen ganz ſpezifiſchen Sinn, indem der 
„Tyrann“, den es bis in den Tod hinein zu be— 
fehden gilt, als ein politiſcher Gewaltherrſcher zu 
denken iſt, der in Selbſtſucht aufgeht. Ein ſolcher 
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Tyrann, wenn auch nur im kleinen, als Schloß⸗ 
herr, iſt der teufliſche Franz, der große Verbrecher, 
der damit beginnt, die Gewalt an ſich zu reißen und 
dem dazu jedes Mittel recht iſt. And ſo wird er zu 
einem Richard oder Nero en miniature. Darum 
iſt er nicht weniger verabſcheuungswert. Im Gegen- 
teil: je geringfügiger die Machtſtellung, um derent⸗ 
willen er ſeine Untaten begeht, deſto kraſſer tritt 
ſeine Selbſtſucht zutage, deſto verächtlicher wird er. 
And ſo iſt Franz mehr Verbrecher als Tyrann. 
Karl vernichtet ihn nicht ſowohl um des Gemein- 
weſens, als um der eignen Familie willen. Zugleich 
führt er indes auf eigene Hand Krieg gegen die 
verbrecheriſchen Gewalthaber im Staate und in der 
Kirche. And ſo iſt er nicht nur der Rächer ſeines 
Vaters, der Familienehre, der Strafrichter des 
Bruder Vatermörders, ſondern ein „Revolutionär“ 
in aller Form, der das Gemeinweſen als ſolches im 
Intereſſe aller umgeſtalten will. 


i) Aufnahme des Dramas und Schillers Selbſt⸗ 
kritik. 


Seit den Tagen, da Leſſing den engliſchen 
Dichterkönig ſelbſt zum Leitſtern erkoren und für die 
deutſche Bühnendichtung geſetzt hatte, mußte der 
dramatiſche Meſſias, ſollte er der rechte ſein, ein — 
„deutſcher Shakeſpeare“ ſein. War der Dichter der 
„Minna“ und der „Emilia“ von Begeiſterten, wie 
Ebert, ſelbſt als Shakeſpeare-Leſſing begrüßt wor⸗ 
den, ſo doch nicht ohne Einſchränkung. Leſſing ſelbſt 
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war der Letzte, ſich dem großen Briten auch nur 
annähernd gleich zu achten: wollte er ſich doch über— 
haupt nicht für einen vollwerten Dichter angeſehen 
wiſſen! Der junge Goethe war zwar unter den 
Auſpizien Herders darauf aus geweſen, ein deutſcher 
Shakeſpeare zu werden; beim Leſen ſeines „Götz“ 
hatte Bürger gemeint: „Den kann man doch noch 
den deutſchen Shakeſpeare nennen.“ Indes nicht nur 
Leſſing hatte dieſen Götz als Drama und vollends 
als Bühnenwerk auf das Entſchiedenſte abgelehnt, 
auch Herder meinte: Shakeſpeare habe Goethen ſo— 
gar „verdorben“. So wenig hatte der junge Titane, 
der ſelbſt bekannte, den „Will ok all Wills“ höchſtens 
erſt noch „geahnt“, nicht aber „ſtudiert“ zu haben, 
ſein Vorbild erreicht. In dem Maße, wie ſein 
Götz, hat aber kein Drama von ihm mehr einge— 
ſchlagen. Mit gutem Grunde hat man weder beim 
„Clavigo“ noch bei der „Stella“ gedacht, ihn als 
einen „Shakeſpeare“ gelten zu laſſen. So ſtand der 
dramatiſche Meſſias nach dem Maßſtabe des großen 
Briten, als Schillers „Räuber“ erſchienen, immer 
noch aus. 

Noch lag erſt die erſte Verſion vor, die, wie 
Schiller ſelbſt in der Vorrede betont hatte, weniger 
ein Drama, denn eine dramatiſierte Geſchichte war, 
als ein Rezenſent ungewöhnlichen Schlages damit 
anhub: „Haben wir je einen deutſchen Shakeſpeare 
zu erwarten, ſo iſt es dieſer.“ Laſſe der Dichter 
der Räuber auch noch den geſchloſſenen, klar und 
feſt in ſich gefügten dramatiſchen Ausbau vermiſſen, 
ſo gehöre er doch nicht zu den „wütenden Kraft— 
genies“, welche alle Regeln dramatiſcher Bühnen⸗ 
kunſt über den Haufen werfen. Es ſtehe zu hoffen, 
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daß er ſich mit dem Ariſtoteles noch ausſöhnen und 
Meiſterſtücke der Kunſt liefern werde, die mit Shake⸗ 
ſpeares, ſo oft ſchon nachgeäfften, aber bis jetzt noch 
unerreichten Schönheiten prangen, ohne durch ſeine 
Ausſchweifungen verunſtaltet zu werden. Shake⸗ 
ſpeare laſſe ſeinen Lear nicht rührender, nicht fürchter— 
licher raſen, als Schiller den alten Moor. And 
noch jo manche andere Szene ſchien dem Rezenſen— 
ten, deſſen Kritik Schiller ſelbſt bei der bühnen⸗ 
gemäßeren Aberarbeitung ſeines Dramas ſichtlich be- 
herzigt hat, auf Shakeſpeariſcher Höhe. Er rügte 
vor allem die Längen, rhetoriſchen Abertreibungen 
und Roheiten, den „zuweilen geſuchten, abenteuerlichen 
Witz“, das Eindrängen von Epiſoden, welche mit 
der Handlung zu loſe verknüpft oder ſogar ganz 
überflüſſig ſeien. Bedenke man, daß es ſich um das 
Erſtlingswerk eines 22jährigen handle, ſo könne man, 
wenn der Verfaſſer die Bemerkungen kunſtverſtändiger 
Freunde nutze, zuverſichtlich erwarten, daß er mit 
Rieſenſchritten zur Vollkommenheit fortſchreiten werde. 
Nur ſei es für ihn ratſam, daß er, bei dem 
Studio Shakeſpeares (das ſonach erſtes 
und letztes bleiben ſollte) weniger den Götz, als 
Leſſings Werke ſtudiere, da das Feuer ſeines Genies 
ohnehin mehr eines Zügels bedürfe, als der Sporen. 

Am ſchärſſten iſt Schiller ſelbſt mit ſich ins Ge— 
richt gegangen. Durch die Aufführung in Mann- 
heim und die ihm auferlegte bühnenmäßigere Aber— 
arbeitung war er ſo über ſich ſelbſt hinausgewachſen, 
daß er ſeinem eignen Werke mit wahrhaft ſouveräner 
Kritik gegenüberſtand. Seine anonyme Selbſtanzeige 
im „Württembergiſchen Repertorium“ gehört zu den 
phänomenalſten Genieſtreichen der Literaturgeſchichte. 
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Die Fabel ließ Schiller gelten. Dieſe ſei an 
wahren dramatiſchen Situationen jo ungemein frucht 
bar, daß ſie ſelbſt aus der Feder eines mittelmäßigen 
Schriftſtellers nicht ganz unintereſſant hätte fließen 
müſſen; in den Händen eines beſſeren Kopfs hätte 
es ein „Originalſtück“ werden müſſen. Ob es wirk— 
lich als ein ſolches gelten könne, ſei die Frage. 

Am verhängnisvollſten ſei für den Dichter das 
übertriebene Streben ins Koloſſaliſche geworden, der 
Ehrgeiz, etwas nie Dageweſenes zu geben. „Zum 
Anglück wollte uns der Dichter der „Räuber“ etwas 
Außerordentliches zukommen laſſen, und 
hat uns um das Natürliche gebracht.“ — „Der 
Geiſt des Dichters ſcheint ſich überhaupt mehr zum 
Heroiſchen und Starken zu neigen, als zum Weichen 
und Niedlichen. Er iſt glücklich in vollen, ſaturierten 
Empfindungen, gut in jedem höchſten Grade der 
Leidenſchaft, und in keinem Mittelweg zu gebrauchen.“ 

Am wenigſten war er ſelbſt mit feiner Amalia 
zufrieden, der es zugleich an zarter Weiblichkeit und 
an zureichender, ihrer Lage entſprechender Tatkraft 
fehle. Sie ſollte nicht nur, wie ihre hochtönende 
Sprache verrate, zuviel im Klopſtock geleſen haben, 
ſondern viel zu paſſiv ſein. Daß ihr Karl bis 
zur letzten Zeile des dritten Aktes „kein halbes Wört— 
chen“ von ihr fallen laſſe, ſei „ſchlechterdings die töt⸗ 
liche Seite des ganzen Stückes“ — hierbei ſei der 
Dichter „ganz unter dem Mittelmäßigen geblieben“. 
Mit um ſo größerer Befriedigung gedachte 
Schiller dafür der Szenen, in welchen Karl und 
Amalia zuſammenſpielen und der Art und Weiſe, 
wie die Kataſtrophe auch über Amalia hereinbricht. 
Sie mußte ſterben! Wie ſollte er nach allen 

Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 6 
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feinen Untaten mit ihr glücklich werden, wie fie ihn 
überleben, ohne ſich ſelbſt aufzugeben? Daß Karl 
ſie mit ebenſo zwingender als ergreifender, erhabener 
Motivierung eigenhändig erdolcht, dünkte ihn nach 
wie vor ein überaus glücklicher Zug. 


Zum Schluß kommt der Anonymus des Württem⸗ 
bergiſchen Repertoriums in ſeiner ſouveränen Gelbft- 
beſpiegelung keck auf den Verfaſſer des ſenſa— 
tionellen Stückes. „Seine Bildung kann ſchlechter— 
dings nur anſchauend geweſen fein; daß er 
keine Kritik geleſen, vielleicht auch mit keiner zurecht- 
kommt, lehren mich ſeine Schönheiten und noch mehr, 
ſeine koloſſaliſchen Fehler. Er ſoll ein Arzt bei einem 
Württembergiſchen Grenadier- Bataillon fein, 
und wenn das iſt, jo macht es dem Scharffinn feines 
Landesherrn Ehre: So gewiß ich ſein Werk verſtehe, 
ſo muß er ſtarke Doſen in Emeticis ebenſo 
lieben als in Aestheticis, und ich möchte ihm lieber 
zehn Pferde als meine Frau zur Kur übergeben.“ 


k) Der Dichter der „Räuber“ und Shakeſpeare. 


a) Die Charakter⸗Tragödie. 


Wie ſehr der große Brite Schillern bei der 
Ausgeſtaltung ſeiner „Räuber“ vorbildlich geweſen 
iſt, hat er abermals ſelbſt auf das Nachdrücklichſte 
hervorgehoben. Ohne Shakeſpeares Vorgang hätte 
er, wie er ſelbſt bekennt, weder eine ſo komplizierte 
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Natur wie die ſeines Karl Moor, noch eine ſo 
teufliſche, wie die ſeines Franz, zu geſtalten gewagt. 
In der Vorſtellung Schillers war Shakeſpeare der 
erſte, und dies unterſcheide ihn am meiſten von den 
alten Griechen, der die „Pſyche“ eines eigenartigen 
Individuums, ihre Analyſe zum Mittelpunkte und 
Träger eines Dramas gemacht hat. Erſt ſeit Shafe- 
ſpeare gäbe es Charakter ⸗-Tragödien großen 
Stiles: wie Hamlet, Macbeth, Othello, Lear. Sind 
nicht auch Schillers „Räuber“ eine derartige Cha— 
raktertragödie? Iſt ihr Inhalt nicht ſo ſehr die 
Perſönlichkeit Karls, daß ſie ſogar vielleicht 
richtiger kurzweg „Karl Moor“ überſchrieben worden 
wären? Zitiert Schiller das Stück nicht ſelbſt in 
ſeiner phyſiologiſchen Diſſertation: „Life ok Moor, 
Tragedy by Krake“? Eben dieſe Stelle in ſeiner 
Diſſertation, in welcher er dieſes ſein „Like of Moor“ 
mit unterlaufen läßt, inmitten der Beiſpiele aus 
Shakeſpeare ſelbſt, bekundet auf das Anzweideutigſte, 
wie der Dichter der „Räuber“, als Dramatiker, 
bei der Arbeit, in Shakeſpeare aufgegangen iſt. 
Shakeſpeare hat ihn offenbar zum Dramatiker 
gemacht! Nur inſoweit er mit ihm Fühlung ge- 
wonnen hat, i ſt er Dramatiker. Zweifelte er nicht 
noch nach den „Räubern“, ob er nicht, bei dem 
Einfluß, den zugleich Klopſtock über ihn gewonnen 
hatte, ſich mehr zum Odendichter eigne? Die Auf— 
führung der „Räuber“ in Mannheim, die Fühlung, 
die er mit der Bühne gewann, wurde ausichlag- 
gebend. Er, der zunächſt bei der erſten Ausgeſtaltung 
der Räuber an das Theater nicht gedacht hatte, 
gehörte fortab dieſem an, kannte keinen höheren Ehr— 
geiz, als ein deutſcher Shakeſpeare zu werden. 
6* 
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6) Das „revolutionäre“ Moment. 


Seine „Räuber“ verdanken Shakeſpeare nicht nur 
die dramatiſche Form, die Kühnheit und Tiefe der 
Charakteriſtik, auch die Fabel, das tragiſche Geſchick 
eines Familienvaters, infolge ſeiner eigenen Schwäche 
und der Entzweiung ſeiner beiden Söhne, war in 
der Gloſter-Tragödie gegeben. Noch mehr — auch 
die enge Verknüpfung der Familientragödie mit der 
Zeitgeſchichte. Und damit auch das „revolutionäre“ 
Moment. Auch dieſes iſt für den engliſchen Dichter- 
könig, trotz ſeiner ſo ausgeſprochen monarchiſchen 
Richtung und Geſinnung im höchſten Maße kenn⸗ 
zeichnend. Vernichtender iſt keiner mit Königen ins 
Gericht gegangen, als der Dichter der „Hiſtorien“. 
Noch intenſiver, unerbittlicher, verfährt er dabei in 
ſeinen „freien“ Dramen. Hamlet befehdet mit ſeinen 
tötlichen Pfeilen keineswegs bloß König Claudius, 
den Brudermörder und Aſurpator des Thrones, nur 
deſſen Hofſtaat, ſondern die Mißſtände im Staats- 
weſen als ſolchem und die Hofſchranzen als ſolche. Wie 
heißt es doch im Monolog: „Sein oder nicht ſein?“: 

„Denn wer ertrüg der Zeiten Spott und Geißel, 
Des Mächtgen Druck, des Stolzen Mißhandlungen, 
Verſchmähter Liebe Pein, des Rechtes Aufſchub, 
Den Abermut der Ämter, und die Schmach, 

Die Anwert ſchweigendem Verdienſt erweiſt, 

Wenn er ſich Ruhe ſelber ſichern könnte 

Mit einem bloßen Dolchſtoß?“ 


Sind nicht Polonius ſamt Roſenkranz und 
Güldenſtern und wie die von Hamlet Entlarvten 
ſonſt heißen mögen, das Prototyp von Hofſchranzen? 
Wird in ihnen nicht der Hofſtaat als ſolcher ge— 
troffen? 
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Vollends König Lear! Wie iſt das „revo— 
lutionäre“ Moment hier noch geſteigert! Wie noch 
ganz anders wirkſam wird die Geißelung der Miß— 
ſtände im Staate, wenn der alte achtzigjährige König 
ſich ſelbſt in den Richterſtuhl ſetzt. 

„Dran, Anzucht! Kreuzweis, denn ich brauch 
Soldaten! 

— — — — Dem Hund im Amt gehorcht man. 

Du ſchuft'ger Büttel, weg die blut'ge Hand! 

Was geißelſt du die Dirn? Den eignen Rücken 

Entblößt! Dich lüſtet, das mit ihr zu tun, 

Wofür dein Arm ſie peitſcht. Der Wuchrer hängt den 

Gauner. 

Durch Lumpen blicken kleine Fehler vor, 

Seid' und Samt birgt Alles. Hüll in Gold die Sünde, 

Der ſtarke Speer des Rechts bricht harmlos ab; — 

In Lumpen, — des Pygmäen Halm durchbohrt ſie. 

Kein Menſch iſt ſchuldig, keiner, ſag ich, keiner; 

Ich gebe Vollmacht; Freund, mir kannſt du trauen, 

Ich habe Macht, des Klägers Mund zu ſchließen.“ 

Wie harmlos erſcheint die Art und Weiſe, wie 
Hamlet die Höflinge, die ewigen Jaſager, abfertigt, 
wenn man an die Art und Weiſe denkt, wie Kent 
den Oswald, den Hofmeiſter der Goneril, nieder— 
ſchimpft und zuſammenhaut, wie ihn Edgar ſchließ— 
lich niederſticht. 

Wird Lear ſein eignes Verhängnis nicht den 
höfiſchen Schmeichlern aufladen, die ſeine Eitelkeit 
und Selbſtſucht großgezogen hätten? „Sie ſchmeichel— 
ten mir, wie die Hunde, und erzählten mir, ich 
hätte weiße Haare im Bart, ehe die ſchwarzen 
kamen; ja und nein zu ſagen zu Allem, was ich 
ſagte! — Ja und nein zugleich, das war keine gute 
Theologie.“ 

Wie Karl Moor die Mißſtände im Staate auch 
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brandmarkt, ſchärfer, unerbittlicher, vernichtender, als 
es Shakeſpeare in ſeinem „Lear“ getan hat, vermag 
er es nicht. Wenn Schiller meinte: „Wenn man es 
dem Verfaſſer (der „NRäuber“) nicht an den Schön⸗ 
heiten anmerkt, daß er ſich in ſeinen Shakeſpeare 
vergafft hat, ſo merkt man es deſto gewiſſer an den 
Ausſchweifungen“, — ſo trifft das nicht Shakeſpeare 
ſelbſt, ſondern den jugendlichen Schwärmer, der ihn 
noch zu überfliegen trachtete, ohne zu merken, wie 
tief Shakeſpeare in der Realität wurzelt, die der 
dramatiſche Dichter am wenigſten ungeſtraft über⸗ 
ſpringen darf. Daß der Dichter der „Räuber“ jo 
„ausſchweifte“, im Erhabenen wie im Schrecklichen, 
iſt unverkennbar weit mehr von dem Dichter der 
Meſſiade, als von dem des „König Lear“ verſchuldet 
worden. Die Haupturſache aber war Schillers eigenſte 
Weſenart, das blinde Angeſtüm, mit dem der 
jugendliche Idealiſt in der Berührung mit der ihn 
umgebenden, einengenden Wirklichkeit, aus einem 
Extrem ins andere überſprang, bald „himmelhoch 
jauchzend“, bald „zum Tode betrübt“, Himmel und 
Hölle durcheinander wirbelte. Wie dies in ſeiner 
Anthologie auf das Jahr 1782, dem Oden- und 
Hymnenzyklus, den der Jünger Klopſtocks zu gleicher 
Zeit mit den „Räubern“ hinausgehen ließ und ſeinem 
Prinzipal, „‚dem Tod“ zuſchrieb, noch draſtiſcher 
zutage getreten iſt. 


7) Shakeſpeares „Titus Andronicus“. 
Die Gothik. 

Am den richtigen Geſichtspunkt und damit 

„menſchlichen“ Maßſtab zu gewinnen, dürfen wir die 

„Räuber“, das Erſtlingswerk des Zweiundzwanzig— 
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jährigen, nicht unmittelbar an „Hamlet“ oder gar 
„König Lear“ heranrücken, an die vollendetſten Meiſter— 
werke Shakeſpeares auf der Höhe ſeiner Meiſterſchaft, 
ſo viel Schiller dieſen auch entlehnt hat. Soll der 
Dichter der „Räuber“ an dem großen Briten, ſeinem 
Vorbilde, gemeſſen werden, jo müſſen wir zum Ver⸗ 
gleich deſſen eigenes Jugendwerl, den „Titus 
Andronicus“ heranziehen. Hätte Schiller zur 
Entſchuldigung für ſeine „Ausſchweifungen“ in bezug 
auf blutige und ekelhafte Grauenhaftigkeit ſich auf 
dieſen mit ſeinem Mohren Aaron und allen Scheuß— 
lichkeiten der ganzen Fabel berufen, würde Shake⸗ 
ſpeare in der Tat mit getroffen werden. 

Obgleich Schiller den „Titus Andronicus“ bei 
dem Bekenntnis über die Entſtehung ſeiner „Räuber“ 
nicht anzieht, klingen dieſe an den ungeſchlachten 
Erſtling des großen Briten ſo entſchieden an, daß 
auch der „Titus Andronicus“ bei der Geneſis der 
„Räuber“ unverkennbar einen ſtarken Einſchlag ab— 
gegeben hat. Dies gilt von der ganzen Tonart. 
Ruft Hermann beiſpielsweiſe, indem er die Antaten 
des Franz, die mit feine eignen find, zu entlarven 
droht: „Ich mäſte Eure Schande und füttre Euer 
Gericht. Einſt will ich's Euch auftiſchen zum 
Schmaus und die Völker der Erde zur Tafel laden“ 
— werden wir da nicht unmittelbar an die 
Verſtümmelten und Hingeſchlachteten erinnert, die 
ſich die Helden im „Titus Andronicus“ gegenſeitig 
vorſetzen? An die Scheußlichkeiten, wie ſie hier der 
junge Shakeſpeare auftiſcht (wenn auch nicht, ohne 
daß ſeine edle, auf Humanität geſtellte Denkungs⸗ 
weiſe durchblickte), reichen die in Schiller's „Räubern“ 
nicht einmal von ferne heran. 


88 „Die Räuber“. Ihre Genefis. 


Der Berührungspunkt ift vor allem gegeben in 
dem grauſen, grotesken Humor, wie er 
ſo eigenartig und erſchreckend, ähnlich wie Schillers 
„Räuber“ und „Anthologie“, den „Titus Andronicus“ 
durchzieht. Dieſer bricht hervor, wie der Humor 
der Angetüme und Fratzen an den gewaltigen, er— 
habenen gothiſchen Domen, dieſen ſo „naturgemäß“, 
wie der Schaum der ſich überſchlagenden, brechenden 
Rieſenwoge. Das iſt mit einem Worte: die 
Gothik, im Anterſchiede von der Antike, das ſpe— 
zifiſch Germaniſche, im Anterſchiede vom ſpe— 
zifiſch Romaniſchen. Schiller wird ſich dieſer 
ſeiner Gothik noch gelegentlich von „Kabale und 
Liebe“ ſo bewußt ſein, daß er mit ihr, zumal in 
der Miſchung mit dem „Bürgerlichen“, bedenklichen 
Anſtoß zu erregen fürchten wird. Wie Shakeſpeare 
ſelber wird auch er im Laufe ſeiner Weiterentwick— 
lung ihre Schroffheiten und Wunderlichkeiten durch 
Verſchmelzung mit dem Antiken und Romaniſchen 
zu mildern, auszugleichen beſtrebt ſein. 


6) Sentimentalität und Naivität. 


Wie nahe ſich auf dieſem Punkte, in ihrer chrift- 
lich-germaniſchen Wurzel, Schiller und Shakeſpeare 
auch berühren, — nicht weniger deutlich tritt gleich 
eingangs der Gegenſatz ihrer Individualitäten in die 
Erſcheinung. Shakeſpeares Denkweiſe ift ebenſo aus— 
geſprochen induktiv, um nicht zu ſagen in— 
tuitiv, wie die Schillerſche deduktiv und da— 
her demonſtrativ. Während erſterer von der 
Natur und der Erfahrung ausgeht, ſich mit der Na— 
tur eins fühlt und ſetzt, geht Schiller von der Ideen⸗ 
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welt aus, wie ſie ſein metaphyſiſcher Hang ſo früh— 
zeitig in ihm ausgeſtaltet hat, und bewegt ſich zwar 
der Natur zu, allein im bewußten Gegenſatz zu ihr. 
Er und die Mutter Natur müſſen ſich erſt wieder 
finden. Er iſt, wie er ſelbſt beweiſen wird, ein 
ſentimentaliſcher Dichter, im Gegenſatz 
zum naiven. Dies bedingt feinen religiös-ethi- 
ſchen, idealiſtiſchen Aberſchwang, die Aberſpanntheit, 
die ſich ſo leicht in überſtrömender Rhetorik ergießt. 
Es iſt der Berührungspunkt mit Klopſtock, der dem 
Dramatiker von vornherein ſo verhängnisvoll zu 
werden drohte. 

Das Jahrzehnt der Abgeſchiedenheit, der Ein— 
ſperrung hinter den Mauern der Karlsſchule, die 
Überhitzung des geiſtigen Keſſels, wenn ich mich ſo 
ausdrücken darf, hat offenbar dieſe ſeeliſche Aber— 
ſpannung und zugleich Naturentfremdung herbei— 
geführt, die übertriebene Beſchäftigung mit dem 
eigenen Selbſt dieſes ins Koloſſaliſche geſteigert, da— 
mit, abermals zum Schaden des Dramatikers, auch 
den Subjektivismuss entwickelt. Was iſt 
doch der „Schwan vom Avon“, der Stratforder 
Bürgermeiſterſohn, der nur notdürftig Latein konnte 
und noch weniger Griechiſch, für ein Nat ur kind, 
gegenüber dem Kult ur dichter und Kult u r— 
menſchen Friedrich Schiller! 

Man wähne nicht, daß die in Gemäßheit des 
Klopſtock⸗Schillerſchen „Idealismus“, die in ihrer 
Reinheit und Erhabenheit ſo unmittelbar, ſo nackt 
zum Ausdruck gebrachte religiös-ethiſche Geſinnung, 
diejenige eines Shakeſpeare in Schatten ſtellt. Shake— 
ſpeare wäre nicht der wurzelechte, gewaltige Dramatiker 
von Gottes Gnaden, geſellte er ſich nicht, mit 
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Goethe zu reden, zum Weltgeiſte, legte nicht 
auch er den höchſten ethiſchen Maßſtab an die Men⸗ 
ſchen, wäre nicht auch für ihn die geiſt ige Natur 
ausſchlaggebend, wäre nicht auch ihm die Tragödie 
ein Gottesgericht. 


4. „Über das gegenwärtige teutjche 
Theater.“ 


Die nahe Berührung mit dem Theater wirkte 
auf Schiller trotz des ſo durchſchlagenden Erfolges 
der „Räuber“ zunächſt deprimierend. Wohl ſei die 
Bühne ein „offener Spiegel“ des menſchlichen Lebens, 
zeige des Dichters Bühnenwerk, wie dies Shake— 
ſpeares Hamlet fordert, das Laſter und die Tugend 
in ihrer wahren Geſtalt, allein — „wenn der teuf— 
liſche Macbeth, die kalten Schweißtropfen auf der 
Stirne, bebenden Fußes, mit hinſchauendem Auge 
aus der Schlafkammer wanket, wo er die Dat 
getan hat, — welchem Zuſchauer laufen nicht 
eiskalte Schauer — über die Gebeine? — And doch 
welcher Macbeth unter dem Volke läßt ſeinen Dolch 
aus dem Kleide fallen, ehe er die Tat tut? Oder 
ſeine Larve, wenn ſie getan iſt? — Es iſt ja eben 
König Dunkan nicht, den er zu verderben eilet!“ Oder. 
„Werden darum weniger Mädchen verführt, weil 
Sara Sampſon ihren Fehltritt mit Gifte büßet? 
Eifert ein einziger Ehemann weniger, weil der 
Mohr von Venedig ſich ſo tragiſch übereilt?“ Glück 
genug, wenn Emilia unter dem Dolche ihres Vaters 
nicht „jo nachläſſig ſchön“ dahinſinkt, jo voll Deli- 
kateſſe und Grazie ausröchelt, nicht noch mit ſterben— 
den Reizen — die wohllüſtige Lunte entzündet! 
Beinahe möchte man den Marionetten wieder das 
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Wort reden und die Maſchiniſten ermuntern, die 
Garrickſchen (des ſenſationellen Shakeſpeare-Schau⸗ 
ſpielers) Künſte in ihre hölzernen Helden zu ver— 
pflanzen. So würde doch die Aufmerkſamkeit des 
Publikums, ſtatt ſich in den Inhalt, den Dichter 
und den Spieler zu dritteilen, ſich mehr auf den Inhalt 
konzentrieren. So mißlich und empörend ſei es für den 
Dichter, wenn der Schauſpieler auf Koſten der 
Dichtung die Aufmerkſamkeit des Publikums abſor⸗ 
biere und zugleich durch dieſes verführt werde, das 
Dichterwerk zu verſtümmeln und zu zerſtören. 


Immer wieder kommt Schillern die Erinnerung 
an den Romeo, den er offenbar noch als Karls— 
ſchüler hatte aufführen ſehen, der eben, da die 
Dichtung die höchſte Ergriffenheit vorausſetzte, plöß- 
lich ſelbſtbeſpiegleriſch daſtand, als ob der Schneider 
ihm ein Kleid anmeſſen wolle! 


„So lange das Schauſpiel weniger Schule als 
Zeitvertreib iſt — mehr dazu gebraucht wird, die ein— 
gähnende Langeweile zu beleben, unfreundliche Winter— 
nächte zu betrügen, und das große Heer unſerer ſüßen 
Müßiggänger mit dem Schaume der Weisheit, dem 
Papiergeld der Empfindung und galanten Zoten zu 
bereichern, ſo lange es mehr für die Toilette und die 
Schenke arbeitet: ſo lange mögen immer unſre The— 
aterſchriftſteller der patriotiſchen Eitelkeit entſagen, 
Lehrer des Volks zu fein. Bevor das Publi- 
kum für ſeine Bühne gehe 
dürfte wohl ſchwerlich die Bühne ihr 
eee eee 


Auch die Dichter bekommen ihr Teil. Es ſei 
zwar erſtaunlich und erfreulich, wie ſeit einem Jahr— 
zehnt das Drama „beinahe in allen Provinzen des 
Vaterlands“ einen lebhaftern Schwung bekommen 
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habe, nie habe man ſo oft Seelengröße zu be— 
klatſchen und Schwachheiten auszupfeifen gefunden. 
Indem Schiller die rechte Art hervorkehren will, 
kommt er ſofort wieder auf den Gegenſatz der fran— 
zöſiſchen Klaſſiker zum engliſchen Dichterkönige und 
der von dieſem befruchteten deutſchen Bühnen— 
dichtung. 
Schon Karl Moor hatte gerufen: 


„Koſtbarer Erſatz eures verpraßten Blutes, von 
einem Nürnberger Krämer um Lebkuchen gewickelt — 
oder, wenns glücklich geht, von einem fran- 
au Veen. e dien ſchreiber aus 
Stelzen geſchraubt und mit Draht⸗ 
fäden gezogen zu werden. Hahahal“ 

Jetzt heißt es: 

„Die Menſchen des Peter Corneille ſind froſtige 
Behorcher ihrer Leidenſchaft — altkluge Pedanten 
ihrer Empfindung. Den bedrängten Noderich höre ich 
auf offener Bühne über ſeine Verlegenheit Vorleſungen 
halten und ſeine Gemütsbewegungen ſorgfältig, wie 
eine Pariſerin ihre Grimaſſen vor dem Spiegel durch— 
muſtern. Der leidige Anſtand in Frankreich hat den 
Naturmenſchen verſchnitten. — Ihr Kothurn iſt in 
einen niedlichen Tanzſchuh verwandelt.“ 


Im Gegenſatz hierzu herrſche in England und 
in Deutſchland (doch auch hier nicht bälder, als bis 
Goethe die Schleichhändler des Geſchmacks über 
den Rhein zurückgejagt hätte!) die Natur, indes 
zu roh. Man verirre ſich dabei ins Angeheuer— 


liche. 
„Zu Paris liebt man die glatten, zierlichen 
Puppen, von denen die Kunſt alle kühne Natur hin— 
wegſchliff. Man wägt die Empfindung nach Granen 

und ſchneidet die Speiſen des Geiſts diätätiſch vor 

den zärtlichen Magen einer ſchmächtigen Marquiſin; 
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wir Teutſche muten uns, wie die ſtarkherzigen Briten, 
kühnere Doſen zu, unſere Helden gleichen einem Go— 
liath auf alten Tapeten, grob und gigantiſch, für die 
Entfernung gemalt.“ 

Zu einer guten Kopie der Natur gehöre beides 
(wer hörte hierbei nicht Schiller zugleich ſich ſelbſt 
kennzeichnen und mahnen?): edelmütige Kühn⸗ 
heit, ihr Mark auszuſaugen und ihre Schwung— 
kraft zu erreichen, aber zugleich auch eine 
ſchüchterne Blödigkeit, um die kraſſen 
Züge, die fie ſich in großen Wandſtücken erlaubt, bei 
Miniaturgemälden zu mildern. Der Dichter bereite 
uns von der Harmonie des Kleinen auf die Har— 
monie des Großen vor; von der Symmetrie des 
Teils auf die Symmetrie des Ganzen, und laſſe 
uns letztere in der erſteren bewundern. „Ein Ver— 
ſehen in dieſem Punkte iſt eine Angerechtigkeit 
gegen das ewige Weſen, das nach dem unend— 
lichen Amriß der Welt, nicht nach einzelnen her— 
ausgehobenen Fragmenten beurteilt ſein will.“ 

Wie ſchlimm es aber auch um Theater und 
Publikum ſtehen möge, der Dichter dürfe ſich da— 
durch in ſeinem Vorhaben als Lehrer der Menſch— 
heit nicht irre machen laſſen. Lohn genug für ihn, 
wenn auch nur Vereinzelte Feuer fangen. 


5. Fiesko. 


a) Stoffwahl und Hiſtorie. 


Auch der Fiesko iſt Schillern zunächſt durch 
J. J. Rouſſeau und deſſen Hinweis auf die Helden 
des Plutarch eingegeben worden. „Fiesko!“ — ruft 
Schiller ſelbſt in der „Erinnerung an das Publi- 
kum“, wie er ſolche der Bühnenbearbeitung voran— 
ſchickte — „von dem ich vorläufig nichts Empfehlen— 
deres weiß, als daß ihn J. J. Nouſſeau im Her⸗ 
zen trug.“ Auch der Dichter der Meſſiade blickt 
durch die Auffaſſung, die Konzeption noch deutlich 
genug heraus, wenn es weiter heißt: „Fiesko! Ein 
großer fruchtbarer Kopf, der unter der täuſchenden 
Hülle eines reichlichen epikuriſchen Müſſiggangs, in 
ſtiller, geräuſchloſer Dunkelheit, gleich 
dem gebärenden Geiſt auf dem Chaos, 
einſam und unbehorcht eine Welt 
ausbrütet, und die leere, lächelnde Miene eines 
Taugenichts lügt, während oft Rieſenpläne und 
wütende Wünſche in ſeinem brennenden Buſen 
gähren — Fiesko! der lange genug mißkannt, 
endlich einem Gott gleich hervortritt, das reife 
vollendete Werk vor erſtaunen de 
Augen ſtellt, und ein gelaſſener Zuſchauer da— 
ſteht, wenn die Räder der großen Maſchine dem ge— 
wünſchten Ziele unfehlbar entgegen laufen —“ 
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Wie in Karl Moor ſoll abermals ein A ber— 
menſch in die Erſcheinung treten, der nichts 
fürchtet, als ſeines gleichen zu finden! Wie 
an Seelen größe, ſo an Seelen güte! In der 
erſten Verſion wird allerdings Fiesko die Herr— 
ihaft über Genua der Befreiung desſelben 
vorziehen und dafür von Verrina, dem ſtarren Re— 
publikaner, ins Meer geſtoßen, ertränkt werden, an 
ſeiner Selbſtſucht zugrunde gehen. Dieſe Löſung 
genügte indes Schillern nicht: ſein Fiesko mußte als 
moraliſcher Held letzten Endes nicht ſchlechter 
beſtehen, als Karl Moor. And jo wird er „ftolzer 
darauf ſein, ſein eigenes Herz zu beſiegen, als einen 
furchtbaren Staat — den verführeriſchen ſchimmern⸗ 
den Preis ſeiner Arbeit, die Krone von Genua, mit 
göttlicher Selbſtüberwindung hinwegwerfen, und eine 
höhere Wolluſt darin finden, der glücklichſte Bürger 
als der Fürſt ſeines Volkes zu ſein.“ Sei es doch 
„reizender“, wie Schiller dieſe „erſtaunliche“ Wendung 
rechtfertigt „mit einem großen Manne in die 
Wette zu laufen als von einem geſtraften Verbrecher 
ſich belehren zu laſſen.“ — And ſo ſchließt der 
Fiesko der Bühnenbearbeitung, indem Verrina, der 
Strenge, ihm als Freund mit einem „Ewig!“ be— 
geiſtert in die Arme „ſtürzt“. Fiesko, gegen das vor 
ihm ins Knie geſunkene Volk ausruft: „Himmliſcher 
Anblick — belohnender als alle Kronen der Welt! 
Steht auf, Genueſer! Den Monarchen hab ich 
euch geſchenkt. Amarmt Euren glücklichſten Bürger.“ 
— Wodurch das Trauerſpiel allerdings in ein 
Hoſianna ausgeht. i 

And ſo kennzeichnet „Großmannsſucht“ den von 
Herrſchſucht und Großmut zugleich beſeelten Fiesko 
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nicht weniger, als den Räuberhauptmann und idealen, 
Sohn Karl Moor. Doch ift Fiesko im Gegen- 
ſatz e zu dieſem konzipiert worden. „Ich habe in 
meinen Räubern“, lauten abermals Schillers eigene 
Worte, „das Opfer einer ausſchweifenden Empfindung 
zum Vorwurf genommen. — Hier verſuche ich das 
Gegenteil, ein Opfer der Kunſt und Kabale.“ 
Während die „Räuber“ zwar in der Gegenwart und 
doch, ihrer „tollen“ Fabel nach, außer aller „Hiſtorie“ 
ſpielten, ſollte Fiesko in die Realität wirklicher und 
ohnedem theatraliſcher Geſchehniſſe, wenn auch ideali— 
ſierter, in hiſtoriſcher Perſpektive, hinüberführen. 
Wobei ſich Schiller wohlweislich der Geſchichts— 
wiſſenſchaft gegenüber die weitgehendſte dichteriſche 
Freiheit vorbehielt, wie dies Leſſing in ſeiner Ham— 
burgiſchen Dramaturgie gerechtfertigt hätte. Die 
Hiſtorie ſollte der Dichtkunſt zum Rückhalt dienen, 
nicht aber fie einengen, fie in ihrem Flügel⸗ 
ſchlage irgend behindern! 

„Mit der Hiſtorie getraue ich mir bald fertig zu 
werden, denn ich bin nicht ſein Geſchichtsſchreiber, und 
eine einzige große Aufwallung, die ich durch die ge— 
wagte Erdichtung in der Bruſt meiner Zuſchauer be— 
7 1 5 bei mir die ſtrengſte hiſtoriſche Genauig- 
eit auf. —“ 


Selbſt jo fürchtete Schiller, indem er die Po- 
litik anzog, politiſche Vorgänge, eine peo li— 
tiſche Perſönlichkeit mit politiſchen An⸗ 
trieben und Zielen, zum Gegenſtande der Dichtung 
wählte, den rein menſchlichen Seelenregungen 
zu wenig Raum zu laſſen. 

„So merkwürdig ſich auch das unglückliche Projekt 
des Fiesko in der Geſchichte gemacht hat, ſo leicht 
Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 7 
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kann es doch dieſe Wirkung auf dem Schauplatz ver⸗ 
fehlen. Wenn es wahr iſt, daß nur Empfindung redet, 
ſo müßte, däucht mich, der politiſche Held in 
eben dem Grade kein Subjekt für die Bühne ſein, in 
welchem er den Menſchen hintanſetzen muß, um der 
politiſche Held zu ſein.“ 


Am über dieſe „politiſche“ Klippe hinwegzu⸗ 
kommen, hat Schiller ſich vorgeſetzt: „ven Mann 
durch den ſtaatsklugen Kopf zu verwickeln 
— und von der erfinderiſchen Intrigue Situationen 
für die Menſchheit zu entlehnen.“ Dabei war er 
ſich bewußt, daß „ſein Verhältnis zur bürgerlichen 
Welt“ ihn mit dem Herzen bekannter gemacht habe, 
als mit dem Kabinett“, will ſagen: daß er in poli⸗ 
tiſchen Dingen noch verzweifelt unbewandert war. 
Er vertröſtete ſich und ſein Publikum indes mit der 
Betrachtung, daß vielleicht „eben dieſe politiſche 
Schwäche“ dem Dramatiker zu einer „poetiſchen 
Tugend“ geworden ſein dürfte. Kurz — was er 
geben wollte und ſollte, war nicht Hiſt orie, ſon— 
dern — Menſchtum. Fiesko ſelbſt zumal mußte 
nicht als Politiker, ſondern als Menſch in- 
tereſſieren, packen, mit fortreißen. 

Deswegen war Schillern der politiſche Gehalt, 
die politiſche Idee fo wenig Nebenſache, daß er 
ſie geradezu zum Träger der Handlung, zum eigent— 
lichen Inhalt des ganzen Stückes machte. Die 
Frage iſt, ob in der Bruſt des Fiesko der Herrſcher— 
oder Freiheitsgedanke das Abergewicht erlangen, der 
ſtarre Republikaner Verrina, der nur das auf Frei⸗ 
heit geſtellte Gemeinweſen kennt, oder Fiesko, der 
Epikuräer, der nur ſich ſelbſt zur Geltung bringen 
will, obſiegen wird. Selbſt wenn, wie in der erſten. 
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Verſion, Fiesko, nachdem er Genua von der 
Tyrannis der Doria glücklich befreit, ſich ſelbſt zum 
Tyrannen aufſchwingt, ſo obſiegt doch der republi— 
kaniſche Gedanke, indem Verrina den neuen 
„Herzog“ mitſamt ſeinem Purpurmantel ins Waſſer 
ſtößt. Erhielten die Räuber zur Loſung: „In 
Tyrannos!“, jo betitelte Schiller ſeinen Fiesko aus- 
drücklich ein „re publikaniſches Trauerſpiel“. 
Der erſte Aufzug ſchließt ſogar mit dem ſchier 
„räuberiſchen“ Rufe: „Ich hab' einen Tyrannen!“ 
Als gäbe es keine größere Seligkeit, als einem 
ſolchen den Garaus zu machen. Je größer die 
Gaben des Fiesko, deſto gefährlicher als — Tyrann. 
„Den Tyrannen wird Fiesko ſtürzen“, ruft Ver— 
rina vorahnend. „Das iſt gewiß! Fiesko wird 
Genuas gefährlichſter Tyrann werden, das iſt 
gewiſſer!“ — Darnach handelt Verrina. Wer 
weiß, ob Schiller nicht auch aus dem Grunde 
Fiesko ſpäter ſich ſelbſt überwinden und der 
Krone entſagen läßt, um ſich als Gleicher unter 
Gleichen in den Bürgerſtand einzureihen, weil durch 
die glückliche Begründung eines Freiſtaates der Sieg 
der Freiheit um ſo eklatanter hervorleuchtet? 
Während in der erſten Verſion Verrina, nachdem 
er Fiesko beſeitigt, zum Andreas Doria, dem ehr— 
würdigen Alleinherrſcher, eilt, um ihm zu huldigen, 
und derart fein Republikanertum verleugnet, fo 
triumphiert er in der zweiten Verſion zugleich über 
die Doria und über den lebendigen Fiesko, 
obſiegt die Republik. 

Dies politiſche Moment iſt im Fiesko ſo 
ausſchlaggebend, daß das Drama geradezu als ein 
politiſches Tendenzſtück bezeichnet wer- 

7° 
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den muß. Schiller ſuchte ſich mit dem in Mann- 
heim erlittenen Mißerfolge bei der Bühnenaufführung 
abzufinden, indem er meinte, daß die leichtlebigen 
Pfälzer für republikaniſche Anſchauungen und Tugend 
kein Verſtändnis beſäßen. Obgleich er jo vorjorg- 
lich darauf bedacht geweſen iſt, Fiesko ſelbſt nicht 
zum bloßen Politiker zu machen, von nur poli- 
tiſchen Antrieben und Beweggründen leiten zu 
laſſen, hat er das ganze Drama auf eine poli- 
tifche Idee geſtellt, dieſe Idee zum Träger und 
Inhalt desſelben gemacht. Während er die ein— 
engenden Feſſeln der „Hiſtorie“ ſo reſolut durchbrach 
und abſchüttelte, hat er ſich ins volle Saatenfeld der 
Politik geſetzt. 

Letzten Endes ſollte allerdings auch Fiesko, wie 
Karl Moor, den Maßſtab der Plutarchſchen Helden 
wieder zur Geltung bringen. „Wenn tauſend lächer— 
liche Konvenienzen am großen Stempel der Gottheit 
herumkünſteln“, heißt es in der Erinnerung an das 
Publikum, „jo kann dasjenige Schauſpiel nicht zweck 
los ſein, das uns den Spiegel unſerer ganzen Kraft 
vor die Augen hält, das den ſterbenden Funken des 
Heldenmuts belebend wieder emporflammt — das 
uns aus dem engen, dumpfen Kreiſe unferes alltäg- 
lichen Lebens in eine höhere Sphäre rückt. Dieſes 
Schauſpiel, hoffe ich, iſt — Fieskos Ver⸗ 
ſchwörung.“ 


b) Das Studium Leſſings. 


Der weſentlichſte Anterſchied zwiſchen den „Räu- 
bern“ und dem „Fiesko“, noch weſentlicher als der von 
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Schiller ſelbſt hervorgehobene, indem er nur die 
ſeeliſche Verſchiedenheit des treuherzigen Karl Moor 
und des ehrgeizigen Genueſen markierte, iſt dadurch 
gegeben, daß Fiesko von vornherein auf die Bühne 
zugeſchnitten und damit auf das Theatraliſche als 
ſolches geſtellt worden iſt. Schiller hat dabei nicht 
nur ſeine eigne Bühnenerfahrung zur Anwendung 
gebracht, ſondern offenbar auch den Rat des ein— 
ſichtsvollen Rezenſenten der „Räuber“ beherzigt: 
künftig weniger Goethes Götz als Leſſings 
Emilia zum Vorbild zu nehmen. Die Sorg— 
fältigkeit und Geſchloſſenheit der Expoſition, die Aus- 
arbeitung der einzelnen Szenen, die Durchführung 
der verwickelten Handlung, die Rückſichtnahme auf 
die Schauſpielkunſt, auf einzelne Nollen — bekunden 
deutlich genug, wieviel er, nicht nur der Hambur— 
giſchen Dramaturgie, ſondern vor allem auch Leſſings 
Muſterdrama ſchuldig geworden iſt. Sein Fiesko 
klingt als Individualität in ſeinem epikuräiſchen 
Leichtſinn, ſogar unverkennbar an Leſſings jungen 
Prinzen an. Gar wenn er, als Kunſtbegeiſterter, 
vor dem Gemälde des Romano fteht, ähnlich wie 
Leſſings Hettore Gonzaga vor den Bildern des 
Malers Conti, und dabei ausruft: 
„Ja, es iſt Ihre letzte Arbeit, Romano. Ihr 
Mark iſt erſchöpft. Sie rühren keinen Pinſel mehr 
an. Doch über des Künſtlers Bewunderung vergeſſe 
ich das Werk zu verſchlingen. Ich könnte hier ſtehen 
und hingaffen und ein Erdbeben überhören. Nehmen 
Sie Ihr Gemälde weg. Sollte ich Ihnen dieſen Vir— 
giniakopf bezahlen, müßt ich Genua in Verſatz geben. 
Nehmen Sie weg.“ 
Worauf Romano: „Mit Ehre bezahlt ſich 
der Künſtler. Ich ſchenke es Ihnen.“ 
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Wie ſoll man dabei nicht des Leſſingſchen Prin⸗ 
zen gedenken? Der allerdings ſelbſt den Maler der 
Emilia mit Geld abzufinden ſucht: 


„In meinem Gebiete ſoll die Kunſt nicht nach 
Brot gehen; — bis ich keines habe.“ — 


Das Bildnis der ihn ſo berückenden Emilia 
wiegt ihm indes ſo ſehr alles auf, daß Conti dafür 
ſich von ſeinem Schatzmeiſter geben laſſen ſoll, ſo 
viel er nur will. Wäre Conti ein Romano, wäre 
er hierauf die Antwort: „Mit Ehre bezahlt ſich 
der Künſtler!“ ſchwerlich ſchuldig geblieben. 

Klingt derart Schillers Fiesko an Leſſings Prin- 
zen an, jo ſpringt der Abſtand in der ganzen Rich- 
tung, Größe, Wucht der Perſönlichkeit nur um ſo kraſſer 
in die Augen. Während Hettore Gonzaga, der ge— 
borene Landesherr, der Tyrann von Gottes Gna— 
den, ſich im Beſitze der Macht wiegt, ſoll und will 
Fiesko den Machtinhaber erſt ſtürzen, iſt ſein Sinnen 
und Trachten nur zum Scheine auf Sinnen— 
taumel und Genuß gerichtet, während ihn in Wahr— 
heit der Durſt nach Freiheit und Macht verzehrt. 
Neben dem Rieſen Fiesko, der als Abermenſch 
ſeinesgleichen ſucht, was iſt doch Hettore Gonzaga 
für ein kleiner Wicht! Am ſo unmittelbarer berührt 
fh Schillers Fiesko dem Ideengehalte nach 
— mit Leſſings Emilia. 

Wohl hatte Leſſing, wie wir uns erinnern, das 
politiſche Moment, wie es der Verginiuslegende im 
Livius innewohnt, in ſeiner „Emilia“ urſprünglich 
ausſcheiden wollen, um es indes ſchließlich kaum 
weniger in den Vordergrund zu rücken, als es die 
altrömiſche Legende bedingte: erfüllt die Orſina ihre 
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Drohung, ruft ſie auf offenem Markte aus: „Der 
Prinz iſt ein Mörder!“ — ſo iſt es offenbar um 
Hettore Gonzaga geſchehen, wie um Gianetto Doria 
in Schillers Fiesko. Nur daß Leſſing ſein Drama 
vor der in die Erſcheinung tretenden Kataſtrophe ab— 
bricht, wie dies indes wenigſtens in bezug auf 
Andreas Doria und damit die Tyrannis, die geſtürzt 
werden ſollte, in der erſten Verſion auch bei Schiller 
der Fall war. Der alte Galotti-Verginius iſt zwar 
kein programmäßiger Republikaner, allein deswegen 
doch ein ebenſo ſtarrer, unerbittlicher Todfeind der 
Tyrannis, landesherrlicher Willkürherrſchaft, wie es 
Verrina-Verginius nur fein kann. Er übertrifft dieſen 
ſelbſt an männlicher Entſchloſſenheit, indem er die 
Tochter mit eigner Hand erdolcht und dies ſogar, 
ohne daß ſie wirklich vergewaltigt worden wäre. 
Dieweil Verrina feine von Gianetto Doria jo grauſig 
vergewaltigte Bertha nur ins dunkle Gewölbe ver— 
ſchließt, bis Genua frei und ſie gerächt ſein wird! 
Leſſing iſt, obgleich kein Freiheitsſchwärmer, wie 
der junge Schiller, als er ſeine Emilia dichtete, nicht 
weniger entſchloſſen darauf aus geweſen, mit der 
„Tyrannis“ der Duodezfürſten aufzuräumen, als der 
Dichter des Fiesko. 

Schiller hat Leſſingen jo ſichtlich auch das Ver— 
ginius⸗Motiv entlehnt, daß er, wie Kühnemann 
treffend bemerkt, Leſſings Emiliamotiv in das Ver— 
giniamotiv gleichſam „zurücküberſetzt“ hat. Schillers 
Fiesko liegt Leſſings Emilia ähnlich zugrunde, wie 
den „Räubern“ Goethes Götz. 
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c) Einwirkung Shakeſpeares. 


a) Die Charaktertragödie. 


Obgleich Schiller, dadurch daß er zu Leſſing in 
die Schule ging, vom großen Briten, ihrem gemein- 
ſamen Vorbilde, unwillkürlich abgerückt iſt (dieſes 
wird bei „Kabale und Liebe“ oder der „Luiſe 
Millerin“ noch wahrnehmbarer werden), iſt die un- 
mittelbare Einwirkung Shakeſpeares auf Schillers 
Fiesko noch deutlich genug erkennbar. Dies von 
vornherein ſchon dadurch, daß es ſich um eine „Cha— 
raktertragödie“ handeln wird, die, wie wir wiſſen, in 
der Vorſtellung Schillers, von Shakeſpeare erſt ge— 
ſchaffen worden wäre. 

„Fiesko“, erläutert Schiller abermals ſelbſt, „iſt 
der große Punkt dieſes Stücks, gegen welchen ſich 
alle darin ſpielenden Handlungen und Charaktere, 
gleich Strömen nach dem Weltmeer, hinſenken.“ — 
Wie bei Richard III. oder Hamlet, um nur dieſe 
zu nennen, wird der ſeeliſche Vorgang in der Bruſt 
des Fiesko in der Tat den Reiz der Dichtung aus- 
machen. Schillern iſt nur nicht zureichend geglückt, 
Fiesko mit der in Frage ſtehenden Handlung ſo 
verwachſen zu machen, daß er von ihr unzertrennlich 
iſt. Er ſteht für ſeine Perſon eigentlich außerhalb der— 
ſelben, indem er Verrina und Genoſſen, die Verfechter 
des Freiſtaates, ebenſo zum Beſten hat, wie den Gianetto 
Doria, er zwiſchen der Begeiſterung für die Freiheit 
und dem ihm eingebornen Herrſcherſinn hin und her 
ſchwankt. Wie das Intereſſe des Dichters ſelbſt 
zwiſchen der Schwärmerei für Freiheit, den Frei— 
ſtaat, und dem Intereſſe für Fiesko als Perſönlich⸗ 
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keit nur zu wahrnehmbar geteilt geweſen iſt, ſo zer— 
klüftet er auch das unſere. Wie weder das eine 
noch das andere zum vollen Austrage kommt, ſo auch 
nicht zur vollen Wirkſamkeit. An der politiſchen 
Tendenztragödie iſt, allen Vorkehrungen Schillers 
zum Trotz, die Charaktertragödie ſchließlich geſcheitert. 
Es lag dies offenbar ſchon im gewählten Gegen— 
ſtande, in der „Hiſtorie“. Schiller wähnte zwar, mit 
der Hiſtorie, die nur von einem Fiesko weiß, deſſen 
verſchlagener Ehrgeiz ihn Fast ans Ziel gebracht 
hätte, der in dem Augenblicke, da er ſich zum Herzog 
von Genua aufgeſchwungen hat, auf einem ſchwanken 
Brett im Hafen ausrutſcht und ertrinkt, leicht fertig 
geworden zu ſein. Fiesko brauchte nur durch DVer- 
rina ertränkt zu werden oder ſelbſt der Krone zu 
entſagen und die mißliche hiſtoriſche Wahrheit war 
abgetan! Er überſah dabei, daß er zu viel von dem 
hiſtoriſchen Fiesko in ſeine Dichtung hinüberge— 
nommen hatte, als daß er durch eine ſolche Verge— 
waltigung ihn nicht um ein gut Teil ſeiner Natur⸗ 
wahrheit und damit Glaubwürdigkeit gebracht hätte. 
So leicht, wie es der junge Dichter-Titane wähnte, 
läßt ſich die Wirklichkeit und damit die „Hiſtorie“, 
welche dieſe wiederſpiegelt, nicht willkürlich zurecht⸗ 
biegen. Hätte Schiller die Shakeſpeareſchen Hiſtorien 
voll zu werten gewußt, würde er auch vor dieſer 
Klippe bewahrt worden ſein. 


5) Das venetianiſche Kolorit. 


Nichts bewunderungswerter und — zumal wenn 
man daran feſthalten will, daß Shakeſpeare Italien 
nicht aus eigner Anſchauung gekannt hat — erſtaun⸗ 
licher, als das ſo ausgeſprochene, mit der ganzen 
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Dichtung ſo innig verwobene, ſie mit bedingende 
und tragende Lokalkolorit, ſchon in „Romeo und Julia“ 
und vor allem in den beiden venetianiſchen Dramen. 
Wie treu und berückend zaubert er die Königin der 
Adria vor unſere Sinne! Im „Kaufmann“ die 
Handelsmetropole mit ihrem Rialto und bunten 
Hafengewimmel, im „Othello“ die geheimnisvolle 
Dogenſtadt mit ihrer nächtlichen Juſtiz, die ihre 
ehrgeizigen Polypenarme über Rhodus und Cypern 
hinaus bis nach Aleppo, in den feſtländiſchen Orient 
hinein, ausſtreckt; den Wirbel ihrer ausgelaſſenen 
Vergnügungsſucht; ihre unvergleichliche Farbenpracht, 
die durch das vereinzelte ſchwarze Mohrengeſicht noch 
ſo geſteigert wird. 

Wer wollte verkennen, daß der Dichter des 
Fiesko ſeinen Pinſel in dieſe Shakeſpeareſche Pa— 
lette getaucht hat? Galt es doch, die Rivalin 
Venedigs, die norditalieniſche Handelsmetropole im 
weſtlichen Becken des Mittelländiſchen Meeres, der 
Königin der Adria würdig, in ihrem berauſchenden 
Glanze zu vergegenwärtigen. Die ſchöne ſtolze 
Leonore, in ihrer berückenden Anmut, ſo gut wie die 
derbe, üppige, genußſüchtige Julia; Fiesko, der vor⸗ 
nehme Epikuräer, jo gut wie der beſtialiſche Gia- 
netto — wie leben ſie alleſamt im Rauſche der 
Pracht unerſchöpflichen Reichtums dahin! Ein 
Maskenfeſt löſt das andre ab, bis ſchließlich 
Leonore in der Maske des Gianetto nächtlicher- 
weile durch die aufrühreriſchen Gaſſen ſtürzt und 
dabei von ihrem Fiesko ſelbſt erdolcht wird. Iſt es 
nicht dieſer Sinnentaumel, dieſe „Pracht“, die den 
dafür fo empfänglichen Fiesko jo in ihre Wirbel ge- 
zogen hat, daß er ſich darin verliert, in Genußſucht 
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aufgeht? Genua ſchließlich lieber für ſich behalten, 
als befreien will? 

Daß bei dieſer Schilderung Genuas Schiller 
den Blick auf Venedig gerichtet und Shakeſpeares 
venetianiſche Dramen zur Wegweiſung gehabt hat, 
deutet er ſelbſt an, wenn er ſeinen Mohren, obgleich 
dieſer Mulay Haſſan heißt und aus Tunis ſtammt, 
ſich nach Venedig zurückſehnen läßt. Shakeſpeares 
Othello ſelbſt blickt gelegentlich ſogar durch. Wie 
Fiesko es der Julia angetan hat, ſo Leonore dem 
Calcagno. Obgleich ſie deſſen Leidenſchaft ſo wenig 
entgegnet, wie Fiesko der Julia zu Willen iſt, droht 
Fiesko, wie Othello, von Eiferſucht gepackt zu wer— 
den. Verwirrt durch die Liebeserklärung des Cal- 
cagno, läßt Leonore — ihr Schnupftuch liegen! 
Mulay Haſſan, der Allerweltskerl, kann auch den 
Jago machen. Indes hat er ſchließlich auf die 
Frage von Fiesko, was bei der Begegnung von 
Leonore und Calcagno vorgegangen ſei, nur zu ant— 
worten: „Ein Korb ging vor, Herr, und das war 
alles.“ Fiesko, ein umgekehrter Othello, iſt ſich 
ſeines eigenen Wertes zu bewußt, um an der Tugend 
ſeines Weibes zu zweifeln! 

Schillers Mulay Haſſan, der Mohr im Fiesko, 
hat mit Othello, Shakeſpeares Mohren von Venedig, 
nur die ſchwarze Gefichtsfarbe und Wulſtlippe, die 
Raſſe, gemein. So edelmütig und heldenhaft, ſo 
ganz auf Ehre geſtellt, ernſt zu nehmen, wie Othello 
iſt, jo gemein, zyniſch-miederträchtig, jo ruchlos, ein ab— 
gefeimter Gauner, komiſch zu nehmen, iſt Mulay 
Haſſan, der „konfiszierte Mohrenkopf“, wie er im 
Perſonen⸗Verzeichnis gekennzeichnet wird, deſſen 
Phyſiognomie eine „originelle Miſchung von Spitz⸗ 
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büberei und Laune“ darſtellt. Sein Vater iſt denn 
auch nicht Shakeſpeares Othello, ſondern Shake⸗ 
ſpeares Aaron im „Titus Andronicus“. 


„) „Titus Andronicus.“ (Der Mohr). 


Auch Aaron, der Mohr im „Titus Andro- 
nicus“, der Geliebte der Königin Tamora, iſt ein 
ganz anderes Kaliber von Menſch, als der „konfis⸗ 
zierte Mohrenkopf“ Mulay Haſſan. Während 
Aaron, eine eigenartige, für ſich beſtehende Perſön— 
lichkeit, in ſeiner Aberkraft die ganze Tragödie des 
Titus Andronicus anbahnt und beherrſcht, iſt Mulay 
Haſſan im Fiesko nur das blinde, beſtialiſche Werk— 
zeug, das ſchließlich wie ein toter Hund abgetan 
wird, ein minderwertiger, ins Negerhafte umgeſetzter 
Jago, deſſen zyniſche Dienſtbereitſchaft und Ruch— 
loſigkeit die Intrigue darſtellt, welche die Pole der 
Handlung verknüpft, die Brücke hinüberbildet von 
Fiesko zu Gianettino. Er ſelbſt iſt nichts als eine 
Ablagerungsſtätte für all die Niedertracht, deren 
Fiesko, wenn er Herr von Genua werden ſoll, nicht 
entraten kann. Je gewiſſenloſer, je zyniſcher er ſich 
darſtellt, deſto beſſer füllt er ſeine Rolle aus. Das 
Abermaß ſeiner Ruchloſigkeit muß ein ſolches ſein, 
daß er uns auf den toten Punkt bringt, der kein 
Mitgefühl mehr aufkommen läßt, ſo daß man über 
die Angeheuerlichkeit nur noch zu lachen vermag. Er 
ſelbſt achtet das Leben weniger als Nichts und ver— 
mag ſich ſelbſt nur zum Beſten zu haben. Geht 
dies doch jo weit, daß, als er, der Genua in Brand 
geſteckt hat, nur um ſeine Freude dran zu haben, 
am Tor des „Jeſuiterdoms“, in den er die Brand— 
fackel geworfen (beiläufig bemerkt, hat Schiller un- 
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Mannheim, mit ihrem Eiſengitter, vor Augen ge— 
habt, wie ſie ſchräg gegenüber dem Theater aufragt), 
aufgeknüpft werden ſoll, er nur zu replizieren hat: 
„Pfui! Pfui! Pfui! Das kommt mir ungeſchickt — 
läßt ſich nichts davon wegplaudern?“ 
Fiesko: „Nichts.“ Er verſucht es zwar, mit der 
Galeere davonzukommen und verſpricht dafür, ein 
Chriſt werden zu wollen. Als Fiesko ihm auch dieſes 
abſchlägt, bittet er, wenigſtens nicht, als Heide, an 
eine „chriſtliſche“ Kirche gehängt zu werden. 
Sacco, der ihn abführen ſoll, brummt: „Nicht 
viel Federleſens, Heide! Man hat noch mehr zu 
tun.“ Worauf der Mohr: „Doch — wenn halt 
allenfalls der Strick bräche?? — Fiesko (zum 
Sacco): „Man wird ihn doppelt nehmen.“ Da bleibt 
dem Mohren allerdings nichts übrig, als zu reſig— 
nieren: „So mag's ſein — und der Teufel kann 
ſich auf den Extrafall rüſten.“ 

So kommt im Mohren Muley Haſſan der gro— 
teske Humor der „Räuber“ wieder draſtiſch genug 
zum Ausdruck. Eben hierzu dient auch Aaron, der 
Shakeſpeareſche Mohr im „Titus Andronicus“. 
Auch ſeine ſchwarze Farbe, ſein Grinſen, ſeine 
Grauſenhaftigkeit ſoll offenbar auf die Lachmuskeln 
des Publikums wirken und über all die Greueltaten 
der blutrünſtigen Schauertragödie hinweghelfen. Man 
denke nur an die Szene, da die Wärterin ihm den 
eben zur Welt gekommenen kleinen Sprößling bringt, 
den er mit der Kaiſerin gezeugt hat. 


Wärterin: Gott grüß Euch, Herrn. Iſt Keiner 
unter Euch, der mir den Aaron wohl, den 
Schwarzen, weiſt? 
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Aaron: Den Schwarzen weißt? Den 
Weißen ſchwärzt? Gleichviel, 
Aaron iſt hier. Was ſoll der Aaron denn? 
Wärterin: O lieber Aaron, 's iſt um uns ge- 
ſchehn. 
Jetzt hilf! Wo nicht, ſei ew'ges Weh dein Lohn. 
Aaron: Was machſt du für Gezeter und Geheul? 
Was ſtopfſt und wickelſt in den Armen du? 
Wärter in: Was vor des Himmels Aug’ ich 
gern verbärge, 
Der Kaiſ'rin Schimpf, die Schmach des hohen 
Roms. 
Sie iſt entbunden, Herr, ſie iſt entbunden! 
Aaron: Saß ſie denn feſt? 


Wärterin: Iſt nieder, liegt zu Bett. 
Aaron: Gott geb ihr ſanfte Ruh! Was ſandt' 
er ihr? 


Wärterin: Ein Teufelskindl! 
Aaron: Hohol dann iſt ſie ſelbſt 
Frau Teufelsmutter! Gelt, ein luſtger Sproß? 
Wärterin: Ein troſtlos grauſer, ſcheußlich 
ſchwarzer Sproß 
Sieh hier, wie eine Kröte widerlich, 
Inmitten unſres Landes reinſter Zucht. 

Die Kaiſ'rin ſchickt ihn, deinen Stempel, dir. 

Sie ſagt, du ſollſt ihn taufen mit dem Dolch. 

Aaron: Verdammte Hex', iſt Schwarz denn ſo 
gemein? 
Mein Pausback, biſt ein ſüßes Blümchen; nicht? 


Verräteriſches Weiß, das durch Erröten 
Ausſchwatzt des Herzens heimlichſten Beſchluß. 
Hier iſt ein Burſch von einer andern Haut. 

Seht, wie der ſchwarze Schelm den Vater anlacht, 
Als ſagt er: „Alter Burſch, ich bin dein Sohn.“ 


Dieſer Aaron, der ſeinen jo geherzten Spröß⸗ 
ling zum „Kriegsmann und Gebieter im Feld“ er— 
ziehen will, hält unverkennbar den künftigen Othello 
in den Armen. Das hindert indes nicht, daß 
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Schiller den ſchwarzen Wechſelbalg, den die Wärter in 
dem Aaron bringt, zu ſeinem Mulay Haſſan hat 
werden laſſen. 


0) Die Verginiustragödie. 
Dadurch, daß neben Fiesko, dem Epikuräer und 
Ehrſüchtigen, Verrina, der Stoiker und Republi- 
kaner, jo zur Geltung kommt, und Verrina durch 
das Schickſal ſeiner Tochter, ein zweiter Verginius 
iſt, bildet die Verginiustragödie einen weſentlichen 
Beſtandteil des Schillerſchen Trauerſpiels. Hat 
Schiller dabei Leſſings „Emilia“ in die alte Römer— 
tragödie zurücküberſetzt, ſo dürfte er doch auch zu 
dieſer Einſchaltung der Verginiatragödie durch Shake— 
ſpeares „Titus Andronicus“ angeregt worden ſein. 
Wie Shakeſpeares „Titus Andronicus“ ein Kon⸗ 
glomerat der verſchiedenſten, disparateſten tragiſchen 
Stoffe iſt, ſo iſt auch die Verginiustragödie mit 
eingeflochten. 
Titus: Tat wohl der haſtige Verginius recht, 
Mit eigner Hand die Tochter zu erſchlagen, 
Weil ſie geſchändet war, befleckt, entehrt? 
Saturninus: Gewiß, Andronicus. 


irn Weshalb, großmächt'ger Fürſt? 
Saturninus: Sie ſollte ihre Schmach nicht 
überleben, 


Ihr Anblick ſeinen Gram nicht ſtets erneun. 
Titus: Stark, triftig und entſcheidend iſt der 
Grund, 
Ein Muſter, Vorbild, lebendes Geheiß 
Für mich Elenden, Gleiches zu vollziehn. 
Lavinia, ſtirb, und deine Schmach mit dir. 
And mit der Schmach auch deines Vaters Gram. 


And Titus ſticht die von Demetrius und Chiron 
verſtümmelte und geſchändete Lavinia nieder. 
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Saturninus: Grauſamer Anmenſch, du erſchlägſt 
dein Kind? 
Titus: Ja, ſie, um die ich weinte, bis ich blind. 
Ich bin ſo gramvoll, wie Verginius war, 

And habe tauſendmal mehr Grund als er 

Zu ſolcher Grauentat; jetzt iſt ſie vollbracht. 
Die Situation des Verrina-Verginius gegenüber 
ſeiner von dem beſtialiſchen Gianettino vergewaltigten 
Tochter, ſeines einzig geliebten Kindes, iſt Der- 
jenigen des Titus, da dieſer ſeine Lavinia tötet, 
durchaus analog, Verrinas Entrüſtung und Vater— 
ſchmerz nicht geringer als die des Titus: auch er kann 
den Anblick der jo geſchändeten Tochter nicht er— 
tragen und verſchließt ſie daher ins dunkle Gewölbe. 
Indes der Freiheitsſchwärmer übertrumpft ſelbſt den 
fo tragiſch heimgeſuchten greifen Vater. Verrina 
greift zwar, im Gedanken an Verginius und deſſen 
Schlachtmeſſer, an ſein Schwert. Allein da Bertha 
ſich ihm erſchrocken in die Arme ſtürzt — „Großer 
Gott! Was wollen Sie tun?“ — wirft er das 
Schwert von ſich, um ähnlich wie der alte Galotti im 
Angeſichte des Prinzen, den er, ſtatt ihn ſelbſt 
niederzuſtoßen, der göttlichen Gerechtigkeit anheim⸗ 
gibt, auszurufen: „Nein! noch iſt Gerechtigkeit in 
Genua!“ Der Gedanke an die bejammernswerte 
Bertha im finſtern Gewölbe ſoll zur Beſeitigung der 
Tyrannis der Doria den höchſten Anſporn geben. 
So ſucht Schiller ſelbſt die Verginiatragödie, wie 
ſie Shakeſpeare in ſeinem „Titus Andronicus“ mit 
eingewoben, noch zu übertrumpfen, nicht nur mittelſt 
ſchwärmeriſcher Aberſchwänglichkeit durch Abermenſch⸗ 
tum — auch an Seelengraus, an Anmenſchlichkeit! 
Oder wäre im vorliegenden Falle der väterliche Dolch— 
ſtoß nicht erlöſende Barmherzigkeit? Zugleich menſch⸗ 
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licher und ergreifender? In ſeinem Beſtreben, die 
denkbar höchſte, tragiſche Wirkung zu erzielen, ſteigert 
der jugendliche Schiller auch noch in feinem Fiesko 
ſich in einen ſolchen Parorismus hinein, daß man, 
ſtatt zu Tränen gerührt zu werden, — zu Eis er— 
ſtarrt oder gar zum Lachen gebracht wird. Auch 
wenn er dies nicht, wie bei ſeinem Mohren Muley 
Haſſan, beabſichtigt. 


e) Nationale Anſpielungen. 


Schon in ſeinen Hiſtorien iſt Shakeſpeare darauf 
bedacht geweſen, ſein Publikum beſonders aufhorchen 
zu machen, indem er die Engländer, ſeine Landsleute, 
durch draſtiſche Vorkehrung ihrer Eigenheiten aufs 
Korn nimmt, ſo daß die Zuſchauer und Hörer ſich 
unmittelbar ſelbſt getroffen fühlten. In feinen fremd- 
ländiſche Stoffe behandelnden Dramen hatte er hier— 
zu erſt recht Anlaß. 

So fragt Hamlet, der Dänenprinz, den Toten- 
gräber, der ihn nach England verſchickt wähnt: 
„Warum haben ſie ihn nach England geſchickt?“ 
— Antwort: „Nu, weil er toll war. Er ſoll ſeinen 
Verſtand da wieder kriegen; und wenn er ihn nicht 
wieder kriegt, ſo tut's da nicht viel.“ Hamlet: 
„Warum?“ Antwort: „Man wird's ihm da nicht 
viel anmerken: die Leute ſind da eben ſo toll wie 
er.“ Was muß das für eine Lachſalve gelöſt haben! 

Oder wenn im Kaufmann von Venedig Porzia 
die verſchiedenen Nationalitäten Revue paſſieren läßt 
und dabei den Engländern nicht eben am ſanfteſten 
mitſpielt. Auch im „Othello“ fehlt es nicht an einem 
urkräftigen Hieb nach dieſer Richtung. Jago ſingt, 
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um den enthaltſamen Caſſio zum Trinken anzu⸗ 
feuern, ein ſoldatiſches Trinklied. 

Caſſio: Auf Ehre, ein allerliebſtes Lied. 

Jago: Ich habs in England gelernt, wo ſie, 
das muß man ſagen, ſich gewaltig aufs Bechern 
verſtehn. So'n Däne, ſo'n Oeutſcher, ſo'n ſchmer— 
bäuchiger Holländer — heda, Wein! — ſind alle 
nichts gegen den Engländer. 

Caſſio: Iſt denn der Engländer ſo ſehr ausbündig 
im Trinken? 

Jago: Ei wohl! Den Dänen trinkt er Euch mit 
Gemächlichkeit untern Tiſch; ehe ihm nur der 
Schweiß auf die Stirn tritt, fällt der Deutſche 
ſchon ab; und der Holländer muß ſich übergeben, 
ehe der nächſte Humpen gefüllt werden kann. 

Caſſio: Auf unſres Gouverneurs Geſundheit! 

Montano: Da trink ich mit, Leutnant, und will 
Euch Beſcheid tun. 

Jago (fingt): O das liebe England! — 

König Steffen war ein ſtarker Held, 
Trug Hoſen für drei Gulden — 
Das war ihm doch noch zu viel Geld, 
And bliebs dem Schneider ſchuldig. 

And es könnten ebenſogut Engländer ſein, die 
ſich auf Cypern mittelſt eines Trinkgelages etwas 
zugute tun. 

Zu ſolchen landsmänniſchen Anſpielungen findet 
Schiller in ſeinem „Fiesko“ willkommenen Anlaß, in⸗ 
dem Andreas Doria ſich mit einer deutſchen Leib— 
garde umgeben hat. Der welſchen Treuloſigkeit und 
Verſchlagenheit ſetzt Schiller deutſche Treue und 
Biederkeit entgegen. Dabei kommt vor allem die 
kräftige deutſche Fauſt zur Geltung. „Kameraden, 
ſteht!“ ruft ein Deutſcher. „Nehmt den Herzog 
in die Mitte! Peitſcht dieſen welſchen Hunden Re- 
ſpekt für einen Graukopf ein.“ — Calcagno: 
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„Wer da? Was gibt's da?“ Deutſche: (indem 
fie einhauen: „Deutſche Hiebe!“ — Cal⸗ 
cagno berichtet über den Vorgang: 
Calcagno: Andreas Doria iſt entflohn. 
Sacco: Deine ſchlechteſte Empfehlung bei Fiesco. 
Calcagno: Bären, die Deutſchen! Pflanzten ſich 
vor den Alten wie Felſen. Ich kriegte ihn gar 
nicht zu Geſicht. Neun von den Anſrigen ſind 
fertig. Ich ſelbſt bin am linken Ohrlappen ge— 
ſtreift. Wenn ſie das fremden Tyrannen 
tun, alle Teufel! Wie müſſen fie ihre Für⸗ 
ten bewachen. 

Wenn dieſe Wendung dazu dienen mochte, die 
deutſchen Fürſten auszunehmen und ihnen die Furcht 
vor ihren bewaffneten Landeskindern zu benehmen, 
die Verſchwörung zugunſten eines Freiſtaates jenſeits 
der Alpen zu verlegen und dadurch ſeinen Fiesko 
bei den fürſtlichen Bühnen in deutſchen Landen an- 
nehmbarer zu machen, ſo verſetzte damit Schiller, 
der Dichter des „republikaniſchen“ Schauſpiels, doch 
zugleich den deutſchen „Bären“, die ſich ſo wenig 
für die Anbahnung eines Freiſtaates eigneten, einen 
kräftigen Hieb. 

Es ſind auch Deutſche, die Mulay Haſſan, 
der die Brandfackel geworfen hat, das „konfiszierte 
Mohrengeſicht“, gebunden herbeiſchaffen. 

Wie wird doch durch das Hereinziehen der 
eignen Landsleute das Genua der Doria, der ganze 
Fiesko, dem deutſchen Theaterpublikum mit einem 
Schlage nahegebracht! Auch dieſen Schachzug, dieſe 
ſouveräne dichteriſche Freiheit, hat Schiller offenbar 
dem großen Briten abgelauſcht. Er hat übrigens 
ſeinen Fiesko ſeinem Lehrer Abel zugeeignet, der 
ihn als erſter in Shakeſpeare eingeführt hatte. 
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6. „Kabale u. Liebe.“ 


a) Anſchluß an Leſſing. 


Bekundete ſchon der „Fiesko“ eingehendes Stu— 
dium von Leſſing, ſo wird Schiller „Kabale und 
Liebe“ oder die „Luiſe Millerin“, wie er ſelbſt ſein 
„bürgerliches“ Trauerſpiel urſprünglich genannt hat, 
ſo unmittelbar an Leſſings „Sara“ und „Emilia“ 
knüpfen, daß das Schillerſche Stück, dem die beiden 
Leſſingſchen Dramen zur Grundlage dienen, gerade- 
zu als eine Art Duplikat, Fortſetzung und Aber⸗ 
trumpfung dieſer anzuſehen iſt, als eine aufs höchſte 
geſteigerte Synteſis aus ihnen. 

Die Anlehnung war von vornherein ſchon da— 
durch gegeben, daß Schiller, im Gegenſatz zu ſeinem 
Fiesko, wieder in die Gegenwart zurückkehrte und in 
die bürgerliche Sphäre hinabſtieg. Letzteres noch 
viel entſchiedener, als in den „Räubern“, in welchen 
die Romantik alle Standesunterſchiede auslöſte, 
während eben die ſozialen Gegenſätze in „Kabale 
und Liebe“ die Achſe bilden, um die ſich die Tra— 
gödie dreht. Dem „bürgerlichen“ Trauerſpiel aber 
hatte Leſſing mit ſeiner „Sara“ die Bahn gebrochen. 
Auch ſeine „Emilia“ ſollte, indem er die Staats⸗ 
aktion ausſchloß und die Tragödie gegeben war, da— 
durch daß der Machthaber ſich an einer in „bürger- 
licher“ Zurückgezogenheit lebenden Familie vergreift, 
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alles auf das Reinmenſchliche reduziert wurde, ein 
„bürgerliches“ Trauerſpiel darſtellen. Ihrem Inhalte 
nach war die „Emilia“ zudem im weſentlichen eine 
Wiederholung der „Sara“. Aus Mellefont iſt der 
Prinz geworden, aus Sara Emilia, aus dem Vater 
Sampſon der Vater Galotti, aus der Marwood 
endlich — die Orfina. Nur daß der Dichter der 
„Emilia“ aus der Tränenflut der Aberempfindlich— 
keit der „Sara“ heraus auf den Fels römifcher 
Heldenhaftigkeit und ſtoiſcher Herbigkeit geflüchtet 
iſt. Dazu kommt, daß Leſſing das politiſche Mo— 
ment, welches der der Emilia zugrunde liegenden 
Verginia-Tragödie innewohnt, ſeinem urſprünglichen 
Vorſatze entgegen, ſchließlich doch mit aufnahm. 
Schiller hat bei der Geſtaltung ſeiner Luiſe aus 
beiden Leſſingſchen Stücken geſchöpft und ſie mitein⸗ 
ander verquickt. Wie die arme Sara und die nicht 
weniger beklagenswerte Emilia, iſt auch ſeine Luiſe 
ein hilfloſes Opfer maßloſer Liebesleidenſchaft und 
ihr entgegenſtehender Hinderniſſe. Ihr Ferdinand, 
der edelmütige, in Sturm und Drang dahinjagende 
Feuergeiſt, die große, ſtarke Seele, welche die Welt 
herausfordert, um den Himmel zu erobern, der 
Bruder Karl Moors, iſt freilich weder ein Melle— 
font noch ein Appiani, ſondern das Ebenbild, das 
Alter ego von Schiller ſelbſt. Der ſchlichte, gottes- 
fürchtige Muſikus, Vater Miller, hat mit dem ſtolzen, 
rauhen Degen Galotti nur die unentwegte Liebe zur 
Tochter, ſeinem einzigen Kinde, gemein. Am ſo mehr 
gleicht die Millerin in ihrer mütterlichen Eitelkeit 
und Schwäche der Mutter Claudia. An Stelle des 
Prinzen ift der Präſident getreten, der ruchloſe Stell⸗ 
vertreter des Landesherrn, der die Luiſe, obgleich 
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ſein Sohn ſie ehelichen will, behandelt, wie Mari⸗ 
nelli die Emilia. Aus dem Ränkeſchmied, dem 
zyniſchen Hofſchranzen, dem „Teufel“ Marinelli ſelbſt 
ſind Zwei geworden: der Sekretarius Wurm und 
der Hofmarſchall von Kalb. Aus den übermächtigen 
Buhlerinnen, der Marwood und der Orſina, iſt die 
Lady Milford erwachſen. Es handelt ſich, wie wir 
ſehen, buchſtäblich um ein Duplikat. 

Auch im Einzelnen weiſen An- und Entlehnungen 
bald auf das eine, bald auf das andere der Leſſing— 
ſchen Stücke zurück. Luiſe gleicht im ganzen ent⸗ 
ſchieden der Sara; iſt ebenſo weich, ſo treuherzig 
und doch zugleich ſo wankelmütig oder vielmehr 
ſchwankend, ſo tief unglücklich, ratlos und wieder in 
ihrer Liebe und Selbſtloſigkeit jo reſigniert, jo auf- 
opferungsfähig, wie dieſe; ſie erleidet mit ihr denn 
auch das gleiche Schickſal: auch ſie wird ihrer 
furchtbaren Rivalin in einer gewaltigen Szene Aug’ 
in Auge gegenübertreten, die Reinheit ihrer Liebe, 
ihre Anſchuld der ſtolzen Buhlerin zu fühlen geben, 
um ſchließlich, wenn auch als eine Schiffbrüchige, 
im Strahlenglanz durch nichts zu beirrender Liebe 
unterzugehen. Empfängt Sara das tötliche Gift 
direkt aus der Hand der rachſüchtigen Marwood, ſo 
wird Luiſe zwar von Ferdinand ſelbſt vergiftet, doch 
auch ihr Tod durch die rivaliſierende Buhlerin, 
Ferdinands Verhältnis zur Milford, herbeigeführt. 

Dabei erinnert Luiſe aber auch in ihrer Helden- 
haftigkeit an Emilia. Sie iſt ſogar, was in der 
ſonſt ſo ausgeſprochen proteſtantiſchen Atmoſphäre 
der Schillerſchen Tragödie einem auffälligen Anachro⸗ 
nismus gleichkommt, — römiſch kirchlich! Wie 
die Emilia, kommt ſie Eingangs heim aus der — 
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Meſſe. If die Emilia während der Meſſe in jee- 
liſche Verwirrung geraten, indem ihr der Prinz 
ſeine Liebe zuflüſterte, ſo kommt Luiſe aus der 
Kirche — ſo erfüllt von dem Gedanken an ihren 
Ferdinand, den Geliebten, daß ſie, da der Vater 
ſeiner Freude darüber Ausdruck gibt, daß ſie ſo 
fleißig an ihren Schöpfer denke, in ihrer Beklommen⸗ 
heit ausruft (als wäre ſie Emilia, welcher der Prinz 
nachſtellt): 
O! ich bin eine ſchwere Sünderin, Vater! — 
War er da, Mutter? 
Die Miller in: Wer, mein Kind? 
Luiſe: Ach, ich vergaß, daß es außer ihm noch 
Menſchen gibt. — Mein Kopf iſt ſo wüſt. — 
Er war nicht da? Walter? 

Walter? Damit hat ſie den Major v. Walter, 
den Sohn des Präfidenten genannt. Hätte Emilia 
den Prinzen und Landesherrn vor dem alten Galotti 
genannt, hätte ſie den um ſie beſorgten Vater nicht 
tötlicher treffen können, als es Luiſe hiermit tut. 
Miller beginnt zwar „traurig und ernſthaft“: „Ich 
dächte, meine Luiſe hätte den Namen in der Kirche 
gelaſſen!“ — Bald aber wird er nicht weniger auf: 
flammen und toben, als der rauhe Degen Vater 
Galotti. Die Situation iſt ſo analog, daß Vater 
Miller, wenn auch keinen Grafen Appiani, wie der 
alte Galotti, oder einen ſchönen Paris, wie der alte 
Capulet, in Shakeſpeares „Romeo und Julia“, für 
ſein Töchterlein im Sekretär Wurm einen Bräuti⸗ 
gam parat hat, und ſchon aus dieſem Grunde von 
einem andern nichts wiſſen mag. 

So iſt Luiſe „Sara“ und „Emilia“ in einer 
Perſon, ähnlich wie die Milford die Marwood und 
die Orſina in ſich vereinigt. 
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Obgleich Schiller in ſeiner „Luiſe Millerin“ 
das ſoziale und politiſche Moment nicht weniger 
ſtark hervorkehrt, als ſchließlich Leſſing in ſeiner 
„Emilia“, der Stellvertreter des allmächtigen Landes- 
herrn, der Präſident und damit das ganze beſtehende 
Staatsweſen zum Schluſſe ſchachmatt geſetzt wird, 
berührt ſich ſein Trauerſpiel als ein „bürgerliches“ 
im engeren Sinne, im Grunde, der Tonart nach, 
noch unmittelbarer mit der „Sara“. Es iſt dies 
offenbar durch die Weſenart Millers und ſeiner 
Luiſe bedingt. Schwingt ſich Luiſe zur Helden- 
haftigkeit einer Emilia empor, ſo iſt der beſcheidene 
Muſikus Miller kein Verginius-Galotti. Da ſie 
entſchloſſen iſt, ſich das Leben zu nehmen, erzittert 
der arme Vater, dem ſie alles iſt, der ſie zu ſeinem 
Verhängnis abgöttiſch liebt, bis ins Mark hinein. 
Ihn dünkt Selbſtmord die abſcheulichſte Sünde. 


„O Tochter! Tochter! Gefallene, vielleicht ſchon 
verlorene Tochter, beherzige das ernſthafte Vaterwort! 
Ich kann nicht über dich wachen. Ich kann dir die 
Meſſer nehmen, du kannſt dich mit einer Stricknadel 
töten. Vor Gift kann ich dich bewahren, du kannſt 
dich mit einer Schnur Perlen erwürgen. — Luiſe — 
Luiſe — nur warnen kann ich dich noch. — — — 
Zieh hin! Lade all deine Sünden auf, lade auch 
dieſe, die letzte, die entſetzlichſte auf, und wenn die 
Laſt noch zu leicht iſt, ſo mache mein Fluch das Ge— 
wicht vollkommen. — Hier iſt ein Meſſer — durch⸗ 
ſtich dein Herz und das Vaterherz!“ 


And Miller ſtürzt laut aufweinend davon. Sie 
eilt ihm nach, holt ihn zurück, zerreißt den Brief, 
in welchem ſie Ferdinand aufforderte, ihr im Tode 
zu folgen, läßt den Geliebten fahren, um dem Vater, 
ihm allein, anzugehören. Miller weiß vor Glück— 
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ſeligkeit, vor wehmütiger Wonne nicht, wie er ihr 
und Gott genug danken könne. Er will als hilf— 
loſer Greis mit der Geige an ihrer Hand durch 
die Fremde ziehen und Balladen ſingend das Brot 
erbetteln. Das fo innige, herzerweichende Verhält⸗ 
nis Millers zu ſeiner Luiſe und dieſer zum Vater 
entſpricht demjenigen des alten Sampſon zur Sara. 
Als Luiſe, ihrem Entſchluſſe zum Trotze, doch noch 
dem Gifte erliegt, das ihr Ferdinand reicht, ſteht 
Miller ebenſo hilflos und verlaſſen da, wie der 
ſeiner Sara beraubte Vater Sampſon, auch er geht 
in namenloſem Jammer, in einer Tränenflut unter. 

Wie ſtändig und unmittelbar Schillern bei der 
Ausarbeitung ſeiner Luiſe auch ſonſt Leſſing vor- 
ſchwebte, hierfür iſt die Szene, da Luiſe mit Selbft- 
mord droht und dem Vater die Schrecken des Todes 
benehmen will, ein ſchlagender Beleg. Warum vor 
dem Grabe erſchaudern? 


„Nicht doch, mein Vater, das ſind nur Schauer, 
die ſich um das Wort herumlagern. — Weg mit 
dieſen, und es liegt ein Brautbette da, worüber der 
Morgen ſeinen goldenen Teppich breitet und die Früh⸗ 
linge ihre bunten Guirlanden ſtreuen. Nur ein heu⸗ 
lender Sünder konnte den Tod ein Gerippe ſchel⸗ 
ten; es iſt ein holder, niedlicher Knabe, 
blühend, wie ſie den Liebesgott malen, 
aber ſo tückiſch nicht — ein ſtiller, dienſtbarer Genius, 
der der erſchöpften Pilgerin Seele den Arm bietet 
über den Graben der Zeit —“ 


Iſt es nicht, als hätte Schiller Leſſings Ab⸗ 
handlung: „Wie die Alten den Tod gebildet“ — 
eben aus der Hand gelegt? 

Knüpft Schiller die Kataſtrophe des Vaters und 
der Tochter an Leſſings „Sara“, ſo ſchwebt ihm, 
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wenn es den politiſchen Konflikt gilt, den 
Sturm gegen den unumſchränkten Landesherrn und 
ſeinen Hofſtaat, ebenſo ſichtlich deſſen „Emilia“ vor. 
Luiſe wird geradeswegs zur Emilia. Da Wurm ihr 
zuſetzt, damit fie, um den Vater aus dem Gefäng- 
nisturm, die Mutter aus dem Spinnhaus zu retten, 
den Liebesbrief an den Hofmarſchall von Kalb nach- 
ſchreibe, ruft ſie: 


„Ja! Ja! Es iſt wahr! Sie ſind verſchanzt, eure 
Großen — verſchanzt vor der Wahrheit hinter ihre 
eigenen Laſter, wie hinter Schwerter der Cherubim. 
Helfe dir der Allmächtige, Vater! Deine Tochter 
kann für dich ſter ben, aber nicht an 
digen! 


Luiſe iſt indes doch mehr Sara, als Emilia: 
um den ſo innig geliebten Vater zu retten, wird ſie, 
dem ſo beredten Proteſte zum Trotz, das von ihr 
verlangte Schriftſtück ausfertigen und ſogar das 
Sakrament darauf nehmen, die Fälſchung nie zu 
verraten. Sich von dem eigenen Vater erdolchen zu 
laſſen, kann ihr ſo wenig beikommen, wie dem wackern 
Muſikus Miller, auf einen ſolchen Gedanken zu ver- 
fallen. 

Wie ſpringt vollends die Koincidenz mit dem 
Leſſing'ſchen Drama in die Augen, wenn man den 
Hofſchranzen und Schurken Marinelli und damit 
den Hofmarſchall von Kalb und den Sekretär Wurm 
in Betracht zieht! Das Liebedieneriſche und Schur— 
kiſche des Marinelli kommt auf Konto des Sekre— 
tarius. Um jo reiner verkörpert das Leichtfertige, die 
Leere und Feigheit des Hofſchranzen der Hof— 
marſchall. Indem Ferdinand dieſen in ſeiner ganzen 
Hohlheit entlarvt und vernichtet, ſpricht und handelt 
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er genau wie Appiani und die Orſina. Appiani 
kommt bekanntlich mit Marinelli, da er ihn bereden 
will, ſeine Hochzeit hinauszuſchieben und es ſogar 
anzudeuten wagt, daß es ſich dabei nur um das 
Hinausſchieben einer bloßen Zeremonie handle, wo— 
bei es die Eltern des Mädchens nicht ſo genau 
nehmen würden, derart aneinander, daß er ihn einen 
Affen ſchimpft, einen „ganzen Affen“! Marinelli ver- 
langt zwar ſofort Genugtuung, als indes Appiani 
ihm den Waffengang, den „Spaziergang“ nach dem 
Stadtwall alsbald anbietet, ruft Marinelli: „Nur 
Geduld, Graf, nur Geduld!“ und macht daß er fort- 
kommt. Da Hofmarſchall v. Kalb den glücklichen 
Liebhaber der Luiſe ſpielt, bietet ihm Ferdinand jo- 
fort einen Kugelwechſel über einem Taſchentuche an. 

Hofmarſchall: Aber dem Schnupftuch? Raſen 
Sie? Wohin denken Sie? 

Ferdinand: Faßt dieſes End an, ſag ich! Sonſt 
wirſt du ja fehlſchießen, Memme! — Wie ſie 
zittert, die Memme! Du ſollteſt Gott danken, 
Memme, daß du zum erſten Male etwas in 


deinen Hirnkaſten kriegſt. — — Schlag an, ſag 
ich. Ich habe nichts mehr in dieſer Welt zu 
tun! 


Hofmarſchall: Aber ich deſto mehr, mein Aller- 
vortrefflichſter!“ 

Ferdinand: Du, Burſche? Was, du? — Der 
Notnagel zu fein, wo die Menſchen ſich rar 
machen? In Einem Augenblick ſiebenmal kurz 
und ſiebenmal lang zu werden, wie der Schmetter— 
ling an der Nadel? — — Wie ein zahmer Affe 
ſollſt du zum Geheul der Verdammten tanzen, 
apportieren und aufwarten und mit deinen höfi⸗ 
ſchen Künſten die ewige Verzweiflung beluſtigen. 


Oder wenn die Orſina, da ſie den Marinelli 
durchſchaut und erbarmungslos zur Rede ſtellt, dem 
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Ratloſen zuruft: „Wie er daſteht, der Herr Marcheſe! 
Was er für Augen macht! Wundert ſich das Ge— 
hirnchen? And worüber denn?“ Man vergleiche da— 
mit Ferdinands weitere Apoſtrophierung des Hof— 
marſchalls v. Kalb: 
Hofmarſchall: „Was Sie befehlen, Herr! Wie 
Sie belieben — nur die Piſtolen weg! 
Ferdinand: Wie er daſteht, der Schmer⸗ 
zensſohn! — Daſteht, dem ſechſten Schöpfungstag 
zum Schimpfe! Als wenn ihn ein Buchdrucker 
dem Allmächtigen nachgedruckt hätte! — Schade 
nur, ewig ſchade für die Unze Gehirn, die fo 
ſchlecht in dieſem undankbaren Schädel muchert! 
Dieſe einzige Unze hätte dem Pavian noch voll⸗ 
ends zum Menſchen geholfen.“ 

Indes — Leſſings Marinelli iſt, wie dargelegt“) 
aus Shakeſpeares Polonius und Jago erwachſen, 
indem Schiller Marinelli in Wurm und v. Kalb 
entzweiteilt, kehrt er unbewußt zu Marinellis eigenen 
Ahnen und damit zum großen Briten zurück. 


p) Wie Shakeſpeare durchblickt. 
co) Hamlet. 


Der große Brite blickt in Schillers „Kabale und 
Liebe“ nicht nur in v. Kalb und Wurm mit Po- 
lonius und Jago durch — Leſſings Emilia iſt ſo 
ganz auf Shakeſpeare geſtellt, daß Schiller ihr nicht 
nachzeichnen kann, ohne auf Schritt und Tritt ihren 
eignen Vorbildern zu begegnen. 

Wächſt ſich die Orſina, in der Art und Weiſe, wie 
fie mit dem Hofſchranzentum und damit mit dem 


*) Siehe Bd. ], Leſſing u. Shakeſpeare, S. 232ff. 
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beſtehenden Regiment aufräumt, zu einem „weib— 
lichen Hamlet“ aus, ſo wird Ferdinand, indem er 
dem Hofmarſchall v. Kalb gegenüber ihre Rolle 
übernimmt, unwillkürlich ſeinerſeits zu einem Hamlet, 
mit dem er ohnehin die Grundrichtung gemein hat. 
Liegt nicht auch ihm ob, die aus den Fugen ge— 
kommene ſittliche Ordnung im Gemeinweſen wieder 
einzurenken? Er iſt, wenn er auch leichter und feſter 
zugreift, kaum weniger „Philoſoph“ als der Dänen— 
prinz und ſeine Schweſter Orſina. Man höre nur, 
wie er im Grunde ſeiner Seele ſich mit v. Kalb, 
dem „Schmerzensſohn“, der dem ſechſten Schöpfungs- 
tage zum Schimpfe gereicht, abfindet: 
„Ich will ihn gelten laſſen! Die Toleranz, die 
der Raupe ſchont, ſoll auch dieſem zu Gute kommen. 
Man begegnet ihm, zuckt etwa die Achſel, bewundert 
vielleicht noch die kluge Wirtſchaft des Himmels, der 
auch mit Träbern und Bodenſatz noch Kreaturen ſpeiſt; 
der dem Raben am Hofgericht und einem Höfling im 
Schlamme der Majeſtäten den Tiſch deckt — zuletzt 
erſtaunt man noch über die große Polizei der Vor— 
ſicht, die auch in der Geiſterwelt ihre Blindſchleichen 
und Taranteln zur Ausfuhr des Gifts beſoldet — 
aber (indem ſeine Wut ſich erneuert) an meine Blume ſoll 
mir das Angeziefer nicht kriechen, oder ich will es 
(den Marſchall faſſend und unſanft herumſchüttelnd) ſo und 
ſo und wieder ſo durcheinanderquetſchen.“ 


6) Othello. 


Ferdinand, das „große Subjektum“, deſſen 
Genialität ihn zu einem wahren Proteus macht, 
wird zwiſchendurch unverkennbar auch zu einem 
Othello. Dies bringt die Situation mit ſich. Sind 
doch Wurm und v. Kalb die Ränkeſchmieder, darauf 
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aus, gleich Jag o den edelmütigen, argloſen Mohren, 
Ferdinand zu umſtricken, durch Erweckung ſeiner 
Eiferſucht zu vergiften, gegen ſeine Luiſe in 
Harniſch, zum Toben zu bringen, bis in den Wahn⸗ 
witz hinein zu treiben. 


Ferdinand: (Den Brief durchfliegend, den Luiſe an den 
Hofmarſchall von Kalb hat aufſetzen müſſen und den dieſer 
bei der Parade aus der Taſche hat fallen laſſen): 
Es iſt nicht möglich! Nicht möglich! Die himm⸗ 
liſche Hülle verſteckt kein ſo teufliſches Herz — 
— And doch! doch! Wenn alle Engel herunter— 
ſtiegen, für ihre Anſchuld bürgten — wenn 
Himmel und Erde, wenn Schöpfer und Schöpfung 
zuſammenträten, für ihre Anſchuld bürgten — 
es iſt ihre Hand! — Ein unerhörter, unge- 
heurer Betrug, wie die Menſchheit noch keinen 
erlebte — das alſo wars, warum man ſich ſo 
beharrlich der Flucht widerfegtel — Darum 
— o Gottl jetzt erſt erwach ich, jetzt enthüllt ſich 
mir Alle!! — — — Was? Hielt ſie nicht ſelbſt 
die Feuerprobe der Wahrheit aus — die Heuch— 
lerin ſinkt in Ohnmacht. Welche Sprache wirſt 
du jetzt führen, Empfindung? Auch Koketten 
ſinken in Ohnmacht. Womit wirft du dich recht⸗ 
fertigen, Anſchuld? — Auch Metzen ſinken in 
Ohnmacht. 

Sie weiß, was ſie aus mir gemacht hat. Sie 
hat meine ganze Seele geſehen. Mein Herz trat 
beim Erröten des erſten Kuſſes ſichtbar in meine 
Augen — und fie empfand nichts? Empfand viel- 
leicht nur den Triumph ihrer Kunſt? — Da mein 
glücklicher Wahnſinn den ganzen Himmel in ihr 
zu umſpannen wähnte! Meine wildeſten Wünſche 
ſchwiegen! Vor meinem Gemüte ſtand kein Ge— 
danke, als die Ewigkeit und das Mädchen! — 
Gott! Da empfand ſie nichts? Fühlte nichts, als 
ihren Anſchlag gelungen? Nichts, als ihren 
Reizen geſchmeichelt? Tod und Rache! 
Nichts, als daß ich betrogen ſei. 
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St es nicht, als hörten wir den Mohren über 
ſeine Desdemona toben? Ferdinand wächſt ſich in 
der Tat zu einem Othello aus. 


Wie Desdemona und Amalia, endet auch Luiſe 
durch die Hand des Geliebten. Othello weckt die 
ahnungsloſe Desdemona aus dem Schlafe, bevor er 
ihr den Todesſtoß verſetzt und von ihr um ihres 
Seelenheiles willen, im Angeſichte des Todes, ge— 
bieteriſch Rechenſchaft fordert. Genau ſo tritt Fer— 
dinand an Luiſe heran, die um des Vaters willen 
vom Selbſtmorde abgeſehen hat, läßt ſie die ver— 
giftete Limonade ſchlürfen und beginnt das letzte 
Verhör. 


Ferdinand: Fühlſt du dich wohl, Luiſe? 
Luiſe: Wozu dieſe Frage? 
Ferdinand: Sonſt ſollte mir's leid um dich tun, 
wenn du mit einer Lüge von hinnen müßteſt. 
Luviſe: Ich beſchwöre Sie, Walter! 
Ferdinand: (unter heftigen Bewegungen): Nein! zu 
fanatiſch wäre dieſe Rache! Nein! Gott bewahre 
mich! In jene Welt hinaus will ichs nicht frei- 
ben. — Luiſe! Haſt du den Marſchall geliebt? 
Du wirſt nicht mehr aus dieſem Zimmer gehen. 
Luiſe: Fragen Sie, was Sie wollen. Ich ant— 
worte nichts mehr. (Sie fest ſich nieder.) 
Ferdinand (ernfter): Sorge für deine unſterb— 
liche Seele, Luife! 


Luiſe: Sterben! ſterben! Gott! Allbarmherziger! 
Gift in der Limonade und ſterben. — O meiner 
Seele erbarme dich, Gott der Erbarmer! 

Ferdinand: Das iſt die Hauptſache. Ich bitte 
ihn auch darum. 


Luiſe: — — — Der Tod — der Tod hebt alle 
Eide auf. — Ferdinand! — Himmel und Erde 
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hat nichts Anglückſeligeres als dich! — Ich 
ſter be unſchuldig, Ferdinand! 

Ferdinand eerſchrocken): Was ſagt fie da? — Eine 
Lüge pflegt man doch ſonſt nicht auf dieſe 
Reiſe zu nehmen. 


Wie wir ſehen, entlehnt Schiller der Szene des 
Shakeſpeareſchen Othello, da er die Desdemona um⸗ 
bringt, noch weit mehr und weit unmittelbarer, als 
dies Leſſing in ſeiner Emilia getan hat. Ferdinand, 
der nicht weniger gottesfürchtig und ehrliebend iſt, 
als Othello, wird auch, wie dieſer, die vermeintliche 
Treuloſe, nicht ſowohl um der perſönlichen Rache 
willen, als um ſeines Ideales und damit der Gott— 
heit willen, umbringen. Auch ihn kommt es verzweifelt 
ſchwer an, die über alles Geliebte mit eigener Hand 
zu töten. Er iſt entſchloſſen, mit ihr zugleich zu 
ſterben. Er weint Tränen um die Seele ſeiner 
Luiſe! — 


„Tränen um die Gottheit, die ihres unendlichen 
Wohlwollens hier verfehlte, die ſo mutwillig um das 
herrlichſte ihrer Werke kommt. O, mich deucht, die 
ganze Schöpfung ſollte den Flor anlegen und 
über das Beiſpiel betreten ſein, das in ihrer Mitte 
geſchieht. — Es iſt was Gemeines, daß Menſchen 
fallen und Paradieſe verloren werden; aber wenn die 
Peſt unter Engeln wütet, ſo rufe man Trauer aus 
durch die ganze Natur.“ 


Sind das nicht eben die Gedanken, die Othello 
beherrſchen, als er zu Desdemona ins Schlafgemach 
tritt? 


„Die Sache wills, die Sache wills, mein Herz! — 


Sie muß ſterben, ſonſt betrügt ſie andre. 
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Tu aus das Licht und dann tu ihr Licht aus!“) 
Verlöſch ich dich, du flammenheller Diener, 

Kann ich dein vorig Licht dir wieder geben, 
Sollt' es mich reuen. Doch dein Licht ausgetan, 
Du Meiſterſtück der herrlichen Natur, 

Ich wüßte nicht, wo der Prometheusfunken, 

Der neu dein Licht entzünden könnte.“ 


„Nicht möcht' ich deinen Geiſt in Sünden töten, 
Nein, Gott verhüt's! nicht deine Seele töten.“ 


Wie es Othello um die göttliche Ordnung, die 
Herrlichkeit der Schöpfung, um die Gottheit, 
und in dieſem Zuſammenhange zugleich um das 
Seelenheil ſeiner Desdemona zu tun iſt, genau ſo 
auch Ferdinand. Man erkennt hieraus, wie tief— 
ſinnig, wie richtig Schiller den Shakeſpeareſchen 
Mohren erfaßt hat, wie er ſich im Innerſten in der 
religibs-ethiſchen Grundanſchauung mit dem großen 
Briten berührt. 


*) „Put out the Light, and then put out the Light.“ 
Schlegel überſetzt wörtlich: „Thu aus das Licht, und dann — 
thu aus das Licht.“ Gemeint iſt indes gleich hier: Das 
Licht und dein Licht. Nach der Erſten Folio ſteht das Licht 
neben der Desdemona an ihrem Bette; wenn die Zweite 
Folio Othello mit der Kerze in der Hand auftreten läßt, ſo 
Si ſeine Worte nicht dazu, paßt dies ſchlecht zur 
Situation. 
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7. „Was wirkt die Bühne?“ 


Durch ſeine Aberſiedlung nach Mannheim, an 
das dortige National: Theater, das ſeinen „Räubern“, 
ſeinem „Fiesko“ und ſeiner „Luiſe“ das Bühnenleben 
gegeben hatte, war Schiller mit dem Theater als 
ſolchem ſo verwachſen, daß er in der Bühnendichtung 
ganz aufging. Sein Stolz und die gewohnte ſtrenge 
Selbſtprüfung drängten ihm immer wieder die Frage 
auf: ob die Betätigung als Bühnendichter den Ein- 
ſatz ſeiner ganzen Kraft rechtfertige, das geſteckte 
Ziel, im Intereſſe der Menſchheit und deren Ver— 
edelung, das Höchſte ſei, dem fein Genius nachzu— 
ſtreben vermöge. 

„Nicht immer bloß die höchſte Spannung der Kräfte 
— nur ihre edelſte Anwendung kann Größe gewähren. 
Je erhabener das Ziel iſt, nach welchem wir ſtreben, 
je weiter, je mehr umfaſſend der Kreis, worin wir 
uns üben, deſto höher ſteigt unſer Mut, deſto reiner 
wird unſer Selbſtvertrauen, deſto unabhängiger von der 
Meinung der Welt.“ 

Von dieſem Standorte aus, zugleich als Be— 
kenntnis und Rechtfertigung ſeiner ſelbſt, hält Schiller 
am 26. Juni 84, in einer öffentlichen Sitzung 
der kurpfälziſchen deutſchen Geſellſchaft, deren Mit- 
glied er geworden war, eine Vorleſung über das 
Thema: „Was kann eine gute ſtehende 
Schaubühne eigentlich wirken?“ 


„Was wirkt die Bühne?“ 131 


Ahnlich wie die Religion fol die Schau— 
bühne eine der feſteſten Säulen des Staates, des 
menſchlichen Gemeinweſens überhaupt ſein. 


„Geſetze hemmen nur Wirkungen, die den Zuſam— 
menhang der Geſellſchaft auflöſen — Religion befiehlt 
ſolche, die ihn inniger machen. Jene herrſchen nur 
über die offenbaren Außerungen des Willens, nur 
Taten ſind ihnen untertan, dieſe ſetzt ihre Gerichtsbar— 
keit bis in die verborgenſten Winkel des Herzens fort 
und verfolgt den Gedanken bis an die innerſte Quelle. 
Geſetze ſind glatt und geſchmeidig, wandelbar wie 
Laune und Leidenſchaft — Religion bindet ſtreng und 
ewig.“ N 


Schillern geht die religiöſe Wirkung des Dichters 
mittelſt der Bühne noch über den Wert der herge— 
brachten Religionen. Die Religion in ihrer kirch— 
lichen und ſtaatlichen Form wirke im ganzen mehr 
auf den „ſinnlichen Teil“ des Volks — ſie wirke 
vielleicht durch das Sinnliche allein fo unfehl- 
bar. Religion ſei, wenn man ihre Bilder, ihre 
Gemälde von Himmel und Hölle zernichte, dem 
größeren Teil der Menſchen nichts mehr. Dabei 
ſeien es nur Gemälde der Phantaſie, Rätſel ohne 
Auflöſung, Schreckbilder und Lockungen aus der 
Ferne. Wieviel tiefer, umfaſſender, im Innerſten 
befriedigender könne eine rechte Bühnendichtung wirken! 

„Welche Verſtärkung für Religion und Geſetze, 
wenn ſie mit der Schaubühne in Bund treten, wo An— 
ſchauung und lebendige Gegenwart iſt, wo Laſter und 
Tugend, Glückſeligkeit und Elend, Torheit und Weig- 
heit in tauſend Gemälden faßlich und wahr an dem 

Menſchen vorübergehn, wo die Vorſehung ihr Rätſel 

auflöſt, ihren Knoten vor ſeinen Augen entwickelt, wo 

das menſchliche Herz auf den Foltern der Leidenſchaft 
ſeine leiſeſten Regungen berichtet, alle Larven fallen, 
9 * 
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alle Schminke verfliegt, und die Wahrheit hefe 
wie Radamanthus Gericht hält. — — — 

Wenn die Gerechtigkeit für Gold verblindet und 
im Solde der Laſter ſchwelgt, wenn die Frevel der 
Mächtigen ihrer Ohnmacht ſpotten, und Menſchenfurcht 
den Arm der Obrigkeit bindet, übernimmt die Schau- 
bühne Schwert und Wage, und reißt die Laſter vor 
einen ſchrecklichen Richterſtuhl. Das ganze Reich der 
Phantaſie und Geſchichte, Vergangenheit und Zukunft 
ſtehen ihrem Wink zu Gebote.“ 


Anmöglich konnte Schiller das Thema behan— 
deln, ohne daß ihm der große Brite als höchſtes 
Vorbild vor Augen geſtanden hätte. Das höchſte 
Produkt dramatiſcher Kunſt ſei vielleicht auch 
das höchſte des menſchlichen Geiſtes. Ob die Gra- 
vitationslehre Newtons oder Shakeſpeares „Julius 
Caeſar“ der Menſchheit von größerem Werte ſei, ſei 
nicht fraglich. Die Ausübung der dramatiſchen Kunſt 
beſchäftige gleicherweiſe alle Kräfte der Seele, des 
Geiſtes und des Herzens. Sei es wirklich noch 
zweifelhaft, ob die dramatiſche Muſe vom Himmel 
ſtamme? Wären alle ihre geprahlten Einflüſſe wirk⸗ 
lich nur ſchöne Chimären ihrer Bewunderer? Sei 
die Menſchheit nicht ihre Schuldnerin, ſo gelte kein 
Lorbeer mehr. „So wäre die bewunderte Iphigenig 
(des Euripides) nichts als ein ſchwacher Augenblick 
ihres Schöpfers, der ſeine Würde vergaß — der 
geprieſene Hamlet nichts als eine Majeftätsver- 
letzung des Dichters gegen den himmliſchen Genius?“ 

Gar wenn es ſich um die religiös-ethiſche Trag⸗ 
weite handelte — wie ſollte der Dichter des Ha m— 
let, des Macbeth, des Laar nicht neben den 
alten Griechen, dieſe an erſchütternder Wirkung noch 
überbietend, an erſter Stelle zu ſtehen kommen? 
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„Heilſame Schauer werden die Menſchheit ergrei- 
fen, und in der Stille wird jeder ſein gutes Gewiſſen 
preiſen, wenn Lady Macbeth, eine ſchreckliche 
Nachtwandlerin, ihre Hände wäſcht, und alle Wohl— 
gerüche Arabiens herbeiruft, den häßlichen Mordgeruch 
zu vertilgen. Wer von uns ſah ohne Beben zu, wen 
durchdrang nicht lebendige Glut zur Tugend, brennen- 
der Haß des Laſters, als aufgeſchreckt aus Träumen 
der Ewigkeit, von den Schreckniſſen des nahen Gerichts 
umgeben, Franz von Moor aus dem Schlummer 
ſprang, als er, die Donner des erwachten Gewiſſens 
zu übertäuben, Gott aus der Schöpfung leugnete, und 
ſeine gepreßte Bruſt, zum letzten Gebete vertrocknet, in 
frechen Flüchen ſich Luft machte? — — — 

Wenn der hilfloſe kindiſche Lear in Nacht und 
Angewitter vergebens an das Haus ſeiner Töchter 
pocht, wenn er ſein weißes Haar in die Lüfte ſtreut, 
und den tobenden Elementen erzählt, wie unnatürlich 
ſeine Regan geweſen, wenn ſein wütender Schmerz zu— 
letzt in den ſchrecklichen Worten von ihm ſtrömt: „Ich 
gab euch Alles!“ — Wie abſcheulich zeigt ſich uns da 
der Andank? Wie feierlich geloben wir Ehrfurcht und 
kindliche Liebe.“ 


Durch nichts bekundete der Dichter der „Räuber“ 
und des werdenden „Don Carlos“ ſein Selbſtgefühl 
mehr, als dadurch, daß er, wie dereinſt in ſeiner 
Schuldiſſertation im jugendlichen Abermut, feinen 
eigenen Franz Moor wieder einmal im unmittelbaren 
Anſchluſſe an Shakeſpeares Macbeth zitierte. War 
er doch aus der Flammenglut des großen Briten 
heraus geboren worden. Auch der Don Carlos 
ſollte Blut von ſeinem Blut werden. 


8. „Don Carlos.“ 5 


a) Stoffwahl und Plan der Tragödie. 


Die Aberſiedelung Schillers nach Mannheim, 
die unmittelbare Berührung mit dem Theater, ſeine 
Beziehung zu Dalberg, dem Theatermäcen, hatte, 
wie ſchon ſein Fiesko bewies, ſein Arbeitsfeld als 
Dramatiker bedeutſam erweitert. Er blieb je länger 
je mehr darauf bedacht, ſich zu objektivieren. Dies 
konnte nicht wirkſamer geſchehen, als durch die Wahl 
welthiſtoriſcher Stoffe. Dieſe lagen dem Jünger 
Shakeſpeares ohnehin nahe genug. Schon mit 
„Fiesko“ hatte er den erſten Verſuch hierzu gemacht, 
ſein Schiff vom heimatlichen Strande hinweg ins 
offne Meer hinaus zu ſteuern. Mit „Kabale und 
Liebe“ war er indes wieder und erſt recht zur engeren 
Heimat und zu eigenſtem Erlebnis zurückgekehrt. Als 
ihm, ſchon 1782, Dalberg einen Don Carlos in 
Vorſchlag brachte, fing er alsbald Feuer. „Fiesko“, 
das „republikaniſche“, und „Kabale und Liebe“, das 
„bürgerliche“ Trauerſpiel, haben ihn zwar von dem 
Vorſatze zunächſt wieder abgebracht, um jo unge: 
ſtümer und entſchloſſener nahm er ihn, ſobald er ſich 
wieder frei fühlte, auf. Anterm 24. Auguſt 84 
ſchreibt er an Dalberg: 

„Carlos iſt ein herrliches Sujet, vorzüglich für 
mich. Vier große Charaktere, beinahe von gleichem 
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Amfang. Carlos, Philipp, die Königin und Alba 
öffnen mir ein unendliches Feld. Ich kann mir es 
jetzt nicht vergeben, daß ich ſo eigenſinnig, vielleicht 
auch ſo eitel war, um in einer entgegengeſetzten Sphäre 
zu glänzen, meine Phantaſie in die Schranken des 
bürgerlichen Kothurns einzäunen zu wollen, da die 
hohe Tragödie ein ſo fruchtbares Feld, und für mich, 
möchte ich ſagen, da iſt; da ich in dieſem Fache größer 
und glänzender erſcheinen, und mehr Dank und Er- 
ſtaunen wirken kann, als in keinem anderen, da ich hier 
vielleicht nicht erreicht, im anderen übertroffen 
werden könnte; froh bin ich, daß ich nunmehr jo ziem— 
lich Meiſter über den Jamben bin. Es kann nicht 
fehlen, daß der Vers meinem Carlos ſehr viel Würde 
und Glanz geben wird.“ 


Der Entſchluß, die Zwangsjacke der bürgerlichen 
Tragödie, aus der der Gigant Schiller mit Ellen— 
bogen und Schultern zu allen Ecken und Enden 
herausgeragt hatte, abzutun, und ſich, ſeinem Wuchſe 
entſprechend, der hohen Tragödie zuzuwenden, war 
ihm, wie dieſe ſeine Auslaſſungen unzweideutig be— 
kunden, unverkennbar innerſtes, zwingendes Bedürf⸗ 
nis. Es galt indes, auch Dalberg zu befriedigen, 
nicht nur durch Ausführung ſeines Vorſchlags, ſon⸗ 
dern auch durch die Art und Weiſe, wie dies ge— 
ſchah. Dalberg hatte nicht nur an der Form, dem 
ungeſchlachten Naturalismus und den „Immoralitäten“ 
der „Räuber“ und der „Luiſe Millerin“ Anſtoß ge— 
nommen, ſondern offenbar auch an der revolutionären 
Tendenz. Schiller ſollte die „politiſche“ Tendenz 
ausſchalten, anſtatt ſie, auch wenn er zur „hohen“ 
Tragödie griff, wie im „Fiesko“, beſonders zu kul⸗ 
tivieren. Schiller war, indem er ſich zum Don 
Carlos entſchloß, ſeinem Mäcenas nicht nur in der 
Wahl des Stoffes und der gewählteren Sprache zu 
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Gefallen, — er war darauf bedacht, Seine Erzellenz 
auch über das „politiſche“ Moment zu beruhigen. Er 
ſchreibt ihm daher unterm 7. Juni 84: 

„Carlos würde nichts weniger ſein, als ein politi- 
ſches Stück — ſondern eigentlich ein Familiengemälde 
in einem fürſtlichen Hauſe, und die ſchreckliche Situation 
eines Vaters, der mit ſeinem eigenen Sohn jo un- 
glücklich eifert, die ſchrecklichere Situation eines Sohnes, 
der bei allen Anſprüchen auf das größte Königreich der 
Welt ohne Hoffnung liebt, und endlich aufgeopfert 
wird, müßten, denke ich, höchſt intereſſant ausfallen. 
Alles, was die Empfindung empört, würde ich ohne— 
hin mit größter Sorgfalt vermeiden.“ 

Wir erſehen hieraus, wie Schillers Plan zu— 
nächſt dahin gegangen iſt, das „politiſche“ Moment 
möglichſt auszuſcheiden und es bei einer „Familien⸗ 
tragödie in einem fürſtlichen Hauſe“ bewenden zu 
laſſen, nur das rein Menſchliche zur Geltung zu 
bringen. Nicht unähnlich jenem Leſſing, der, als er 
dem Livius die Verginius-Tragödie entlehnte, dieſe 
ihres politiſchen Gehaltes hatte entkleiden wollen, 
und nur einen Vater darſtellen, der, um die Ehre 
feiner Tochter zu retten, fie mit eigner Hand er- 
dolcht. Hieraus war indes ſchließlich ſeine „Emilia 
Galotti“ geworden, in der das Politiſche, Umftürz- 
leriſche, dadurch, daß er das Geſchehnis in die 
Gegenwart verpflanzte, nur noch ungleich zündender 
zum Ausdruck gekommen iſt. Wenn Schiller, aus 
Rückſicht für Dalberg, die „republikaniſche“ Tendenz 
und damit das politiſche Moment, wie er es bisher 
kultiviert hatte, hintanſetzen wollte, ſich auf einen 
monarchiſchen Standpunkt ſtellte, wie dies der Stoff 
übrigens mit ſich brachte; er offenbar die Liebes— 
geſchichte, des Don Carlos unglückliche Leidenſchaft 
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für ſeine Stiefmutter, die Königin, zum Angelpunkte 
der Tragödie und dieſe ſo zu einem Familiendrama 
machen wollte; ſo ſchloß dies in ſeiner Vorſtellung 
nicht aus, daß er die römiſche Kirche und Hierarchie, 
wie fie König Philipp und feinen Hofſtaat be— 
herrſchte, aufs Korn nahm. Damit ſcheint er bei 
dem aufgeklärten Freigeiſt Dalberg keinen Anſtoß er— 
regt zu haben. Aber auch wenn dies der Fall ſein 
ſollte, war er hierzu feſt entſchloſſen. And ſo ſchreibt 
er bereits unter dem 14. April 83 an Reinwald: 
„Außerdem will ich es mir in dieſem Schauſpiel 
zur Pflicht machen, in Darſtellung der Inquiſition die 
proſtituierte Menſchheit zu rächen, und ihre Schand— 
flecken fürchterlich an den Pranger zu ſtellen. Ich will 
— und ſollte mein Carlos dadurch auch für das The— 
ater verloren gehen — einer Menſchenart, welche der 
Dolch der Tragödie bis jetzt nur geſtreift hat, auf die 
Seele ſtoßen.“ 

Wie ſollte er überdies ſich für Don Carlos be- 
geiſtern und gegen Philipp II. mit ſeinem Groß— 
inquiſitor und Alba in Harniſch ſetzen, ohne ſich 
für die Freiheit der Niederlande zu entflammen? 
Als er den Don Carlos ſelbſt, wegen ſeiner unglück— 
lichen Liebesleidenſchaft, ein zu ſchwaches Rohr er- 
achtet, um eine ſolche politiſche Großtat zu ver— 
richten, eine ſolche welthiſtoriſche Sendung auf ſich 
zu nehmen, wird er ihm den Marquis Poſa zur 
Seite ſtellen, der, wie wir ſahen, bei der erſten Kon- 
zeption, wie er dieſe Dalberg mitteilt, noch gar nicht 
in Sicht war. Damit aber wird er dem „ poli— 
tiſchen“ Momente, das er zur Beruhigung Dalbergs 
ſo ſorgfältig ausſcheiden wollte, wieder Tür und 
Tor öffnen. Karl Moor, Fiesko und Ferdinand 
werden im Marquis Poſa ihre Auferſtehung feiern, 
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Schiller ſelbſt wieder zum Helden ſeiner Tragödie 
werden. 

Mit dem Don Carlos wendet ſich Schiller aber 
nicht nur der hohen Tragödie zu, mit der gewähl- 
teren Sprache und dem fünffüßigen Jambus, dem 
Beſtreben nach einer gemeſſenen, ſtrengeren Form 
nähert er ſich den franzöſiſchen Klaſſikern, die er, 
durch Dalberg angeregt, damals ernſtlich zu ſtudieren 
begonnen und ſogar für die deutſche Bühne zu über- 
ſetzen und zuzuſtutzen vorgehabt hat. Er macht 
ſeinerſeits die Wandlung durch, auf die Leſſing 
ſelbſt durch ſeinen Nathan hinweiſt und Goethe mit 
ſeiner Iphigenie und ſeinem Taſſo ſo voll auslöſen 
ſollte. 

Doch behält Schiller mit dem großen Briten 
zu enge Fühlung, als daß dieſer nicht für ihn aus⸗ 
ſchlaggebend geblieben wäre. Bekam ſeine Rhetorik, 
in ſeinem ſchönredneriſchen Beſtreben, franzöſiſche 
Färbung, ſo bleibt doch für die Tragödie ſelbſt mit 
ihrem freien Spiel der Leidenſchaften und ihrer 
welthiſtoriſchen Handlung, als Hiſtorie, Shakeſpeare 
maßgebend. Dies ſo ſehr, daß er ſeinen „Don 
Carlos“ geradwegs an ihn anknüpfen wird. Soll 
doch Don Carlos, wie Schiller ſelbſt an Reinwald 
ſchreibt, die „Seele“ des Hamlet haben! 


b) „Don Carlos“ und „Hamlet.“ 


Die Analogie in der Situation von Schillers 
ſpaniſchem Prinzen mit der des Shakeſpeareſchen 
Dänenprinzen iſt zumal eingangs frappant genug. 
Wie Hamlet aus Wittenberg heimkehrt, um, im 
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Innerſten getroffen, in unerträglichem Seelenſchmerz, 
als ein Ausgeſtoßener, ſich und dem königlichen Hofe 
zur Laſt zu fallen, ſo Don Carlos von der Hoch— 
ſchule zu Alcäla. Hat Hamlet den Mörder ſeines 
Vaters zum Könige, dem ſich ſeine Mutter ver— 
mählt hat, ſo hat der greiſe Philipp II. die über 
alles geliebte Braut des Sohnes geehelicht und ſo 
zu ſeiner „Mutter“ gemacht! 

Seufzt Hamlet, da König Claudius ihn als 
Stiefvater mit — „Sohn“ anredet: 

Mehr als befreundet, weniger als Freund — 
ſo wird Don Carlos, da Domingo von der Königin 
als ſeiner „Mutter“ ſpricht, ſich raſch umwendend 


ausrufen: 
Mutter! 
O Himmel, gib, daß ich es dem vergeſſe, 
Der ſie zu meiner Mutter machte! 


Nichts bedrückt Claudius und die Königin 
Mutter mehr, als daß Hamlet in ſeiner ſeeliſchen 
Verzweiflung — jeder Aufmunterung unzugänglich 
— inmitten des bunten Hofgewimmels in Schwarz 
gekleidet ſtumm abſeits ſteht. 

Claudius: Wie, hängen ſtets noch Wolken über 
Euch? 
Hamlet: Nicht doch, mein Fürſt, ich habe zu viel 
Sonne. 
Königin: Wirf, guter Hamlet, ab die nächt'ge 
Farbe, 
And laß dein Aug' als Freund auf Dänmark 
ſehn. 
Such nicht beſtändig mit geſenkten Wimpern 
Nach deinem edlen Vater in dem Staub — 


Hiermit vergleiche man den Eingang zu Schillers 
Don Carlos. 
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Domingo: Dieſer ſtille 
And feierliche Kummer, Prinz, den wir 
Acht Monde ſchon in Ihren Blicken leſen, 
Das Rätſel dieſes ganzen Hofs, die Angſt 
Des Königreichs, hat Seiner Majeſtät 
Schon manche ſorgenvolle Nacht gekoſtet, 
Schon manche Träne Ihrer Mutter. 

König Philipp hat denn auch, ähnlich wie König 
Claudius, im Bewußtſein feiner ſchweren Verſchul⸗ 
dung Carlos gegenüber, dieſes „rätſelhaften Schwei- 
gens“ mehr als genug. 

Phil Der Knabe 
Don Carl fängt an mir fürchterlich zu werden. 
Er meidet meine Gegenwart, ſeitdem 
Er von Alcalas hoher Schule kam. 
Sein Blut iſt heiß, warum ſein Blick ſo kalt? 
So abgemeſſen feſtlich ſein Betragen? 
Seid wachſam! Ich empfehl' es euch. 

Nichts bringt Hamlet ſo auf, als daß er ſich 
ſtändig überwacht und ausgehorcht weiß. Sein Ge— 
folge ſei abſcheulich! Roſenkranz und Güldenſtein, 
die Wittenberger Studienkameraden, die er als ſolche 
behandeln möchte, ſollen grade heraus ſagen, ob ſie 
im Auftrage des Königs handelten; da ſie ob der 
Frage erſchrecken, iſt er auch mit ihnen fertig. „So, 
nun hab' ich euch ſchon weg! —“ Wie wird er 
auch mit dem alten Polonius, dem Vater ſeiner 
Ophelia, da er ſich aufs Aushorchen und Spionieren 
legt, — kurzen Prozeß machen! 

Wie ähnlich fertigt Don Carlos den Domingo, 
den Beichtvater König Philipps, ab! 

Carlos: Melden Sie das dem König, der Sie 
hergeſandt! 
Domingo: Mich hergeſandt? — 
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Carlos: So ſagt' ich. O, zu gut, 
Zu gut weiß ich, daß ich an dieſem Hof 
Verraten bin — ich weiß, daß hundert Augen 
Gedungen find, mich zu bewachen, weiß, 

Daß König Philipp ſeinen einz'gen Sohn 

An ſeiner Knechte ſchlechteſten verkaufte 

And jede von mir aufgefangne Sylbe 

Dem Hinterbringer fürſtlicher bezahlt, 

Als er noch keine gute Tat bezahlte. 

Ich weiß — O, ſtill! Nichts mehr davon! Mein 
Herz 

Will überſtrömen, und ich habe ſchon 

Zu viel geſagt. 


Genau wie Hamlet (I, 2) am Schluß ſeines 
erſten Monologs: 


Doch brich, mein Herz! Denn ſchweigen muß 


mein Mund. 
Das Geheimnis, das Don Carlos in ſeiner 
Bruſt birgt, iſt kaum weniger — vernichtend, als 


das des Dänenprinzen. Bekennt er ſeine ihm ſo am 
Marke zehrende Leidenſchaft für die Gattin ſeines 
Vaters und Königs, die ſie — wenn auch ins 
Innerſte zurückgedrängt — erwidert, jo iſt es 
nicht nur um ihn geſchehen, ſondern auch um die 
Königin — um König Philipp ſelbſt. Deſſen iſt 
ſich Don Carlos nur zu bewußt: 


Schon ſeh' ich deine Seele 
Vom gift'gen Schlangenbiß des Argwohns bluten; 
Dein unglückſel'ger Vorwitz übereilt 
Die fürchterlichſte der Entdeckungen, 
And raſen wirſt du, wenn du ſie gemacht. 


Da er ſein Geheimnis dem Freunde, Marquis 


Poſa, beichtet, ruft dieſer nur: „O mein Gott!“ 
Worauf Carlos: 
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Nein, dieſe Schonung will ich nicht! Sprich's aus, 

Sprich, daß auf dieſem großen Rund der Erde 

Kein Elend an das meine grenze — ſprich — 

Was du mir ſagen kommſt, errat' ich ſchon. 

Der Sohn liebt ſeine Mutter. Weltgebräuche, 

Die Ordnung der Natur und Noms Geſetze 

Verdammen dieſe Leidenſchaft. Mein Anſpruch 

Stößt fürchterlich auf meines Vaters Rechte. 

Ich fühl's, und dennoch lieb ich. Dieſer Weg 

Führt nur zum Wahnſinn oder Blut⸗ 
gerüſte. 


Wie Hamlet wird auch Don Carlos vor 
Grübeln und Verzweiflung, im Angeſtüm ſeiner 
leidenſchaftlichen Seele hin- und hergeworfen, zu 
keinem feſten und klaren Entſchluß gelangen. Als er 
ſich endlich in die Gewalt bekommt, ſeiner unſeligen 
Liebesleidenſchaft Herr wird und ſich für die Frei— 
heit der niederländiſchen Provinzen, das Gemein- 
wohl, einzuſetzen entſchließt, iſt es zu ſpät! Da er 
ſich mitternächtlicherweile, als „Geſpenſt“ verkleidet, 
als Geiſt des Kaiſers mit dem Szepter in der 
Hand, zur Königin ſchleicht, um ſich von ihr zu 
verabſchieden, ertappt ihn König Philipp und liefert 
ihn dem — Großinquiſitor aus. So hat Carlos 
zwar die „Seele“ des Hamlet, indes — ohne, wie 
dieſer, ans Ziel zu kommen: Spanien von Philipp, 
ſeinen Domingo und Alba zu befreien, wie Hamlet 
Dänemark von König Claudius und feinen Tra⸗ 
banten befreit. 

Auch daß Don Carlos den Ritter Poſa zu 
feinem einzigen Freunde und Vertrauten hat, ent- 
ſpricht dem Verhältnis Hamlets zu dem ſtoiſchen 
Horatio, deſſen altrömiſche Seelengröße und Gleich- 
mut er nicht genug bewundern kann. Freilich iſt 
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Horatio kein idealiſtiſcher Schwärmer wie Poſa; es 
wird auch nicht Hamlet ihn überleben und ſein 
Andenken retten, vielmehr genau umgekehrt: Horatio 
am Leben bleiben, um das Andenken Hamlets vor 
Entſtellung zu retten. In dieſer Hinſicht übernimmt 
Schillers Don Carlos, da er für den erſchoſſenen 
Poſa eintritt, die Rolle des Horatio. Deswegen 
bilden Carlos und Poſa als Freundespaar doch un- 
verkennbar ein Analogon zu Hamlet und Horatio. 
Auch in dieſer Beziehung hat Shakeſpeares „Hamlet“ 
auf Schillern bei Konzeption und Ausgeſtaltung 
ſeines Don Carlos deutlich genug als Anreger und 
Vorbild eingewirkt. 

Dabei wird Poſa gelegentlich ſeinerſeits Hamlet 
ſo nahe ſtreifen, daß er den Monolog, in welchem 
er den Entſchluß faßt, König Philipp anzugehen, 
mit den Worten ſchließt: 


Sein oder nicht au 
Gleichviel! In dieſem Glauben will ich handeln. 


e) Othello u. König Philipp. 


Wie ſchon im „Fiesko“ und in „Kabale und 
Liebe“ — ſo wird, ſobald die Erweckung von Eifer— 
ſucht in der Liebe im Spiele iſt, Schillern auch 
im „Don Carlos“ die von Jago angezettelte und ge— 
ſchürte Naferei des Othello — vorbildlich. 

„Schon ſeh' ich deine Seele vom gift'gen Schlangen— 
biß des Argwohns bluten — — die fürchterlichſte der 
Entdeckungen, raſen wirſt du, wenn du ſie gemacht“ — 
And Carlos hat Philipp zu einem Othello geſtempelt! 
Wie in „Kabale und Liebe“ Wurm und v. Kalb 
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als „Jago“ dienen, jo im Don Carlos — der Beicht— 
vater Domingo und Alba. Durch die Erbrechung 
der Schatulle der Königin, wozu Domingo die Eboli 
angeleitet hat, bekommt Philipp Briefe von Carlos 
in die Hand, die er als Bräutigam an die Königin 
gerichtet hatte. Als König Philipp die Briefe Alba 
vorhält — wird dieſer — indem er erſt zögert — 
um dann um ſo eindrucksvoller zu bekennen, daß er 
weiß, an wen die Briefe gerichtet ſind, ausrufen: 
Es iſt heraus. 
Mein Herr befiehlt — ich darf nicht mehr zurück — 
Ich leugn' es nicht — ich kenne die Perſon. 

And Philipp, der gleich eingangs, im Gedanken 
an ſeine grauen Haare, gerufen hatte: „Wenn ich 
einmal zu fürchten angefangen, hab' ich zu fürchten 
aufgehört —“ fährt los, wie der leibhaftige Othello: 

(aufſtehend in ſchrecklicher Bewegung) 
O, einen neuen Tod hilf mir erdenken, 
Der Rache fürchterlicher Gott! — So klar, 
So weltbekannt, ſo laut iſt das Verſtändnis, 
Daß man, des Forſchens Mühe überhoben, 
Schon auf den erſten Blick es rät — Das iſt 
Zu viel! Das hab' ich nicht gewußt! Das nicht! 
Ich alſo bin der letzte, der es findet! 
Der letzte durch mein ganzes Reich — 


Alba bekennt ſich ſchuldig, jo lange gejchwie- 
gen zu haben. Er fällt reuevoll vor dem Könige ins 
Knie. Philipp verzeiht. Er ſoll nur unerſchrocken 
alles ſagen! 


Alba: (aufſtehend! Ihre Majeſtät 
Beſinnen ſich vielleicht noch jenes Vorfalls 
Im Garten zu Aranjuez. Sie fanden 
Die Königin von allen ihren Damen 
Verlaſſen — mit zerſtörtem Blick — allein 
In einer abgelegenen Laube. 
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Phi fi pp Hal 
Was werd' ich hören? Weiter! 
Alba: Die Marquiſin 


Von Mondecar ward aus dem Reich verbannt, 
Weil ſie Großmut genug beſaß, ſich ſchnell 

Für ihre Königin zu opfern — Indes 

Sind wir berichtet — die Marquiſin hatte 
Nicht mehr getan, als ihr befohlen worden. 
Der Prinz war dort geweſen. 

Philipp: (ſcchrecklich auffahrendd Dort geweſen? 
Doch alſo — 

Abbes; Eines Mannes Spur im Sande, 
Die von dem linken Eingang dieſer Laube 
Nach einer Grotte ſich verlor, wo noch 
Ein Schnupftuch () lag, das der Infant 

vermißte, 
Erweckte gleich Verdacht. Ein Gärtner hatte 
Den Prinzen dort begegnet — u. ſ. f. 
Philipp (aus einem finſtern Nachſinnen zurückkommend) 
And ſie weinte, 
Als ich Befremdung blicken ließ! Sie machte 
Vor meinem ganzen Hofe mich erröten! 
Erröten vor mir ſelbſt — bei Gott! ich ſtand 
Wie ein Gerichteter vor ihrer Tugend — 
Ja, Herzog Alba — Ihr habt Recht — das 
könnte 
Zu etwas Schrecklichem mich führen — Laßt 
Mich einen Augenblick allein. 


Al ba: Mein König, 
Selbſt das entſcheidet noch nicht ganz — 
Philipp (mach den Papieren greifend): Auch das nicht? 
And das? und wieder das? und dieſer laute 
Zuſammenklang verdammender Beweiſe? 
O, es iſt — klarer, als das Licht — Was ich 
Schon lange Zeit — voraus gewußt — Der 
Frevel 
Begann da ſchon, als ich von Euren Händen 
Sie in Madrid zuerſt empfing — Noch ſeh' ich 
Mit dieſem Blick des Schreckens, geiſterbleich, 
Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 10 
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Auf meinen grauen Haaren ſie verweilen. 
Da fing es an, das falſche Spiell 

Kommt Othello bis zur Raſerei in Wallung, 
indem er ſich ſeines herbſtlichen Alters und ſeiner 
Neger-Raſſe bewußt iſt, jo kommt König Philipp 
aus der Faſſung, indem er an ſeine weißen Haare 
denkt und ſich alſo ebenfalls der Verſündigung gegen 
die Natur bewußt wird. Die Analogie der 
Situation ergibt ſich auch daraus, daß die Königin 
Eliſabeth ſo unſchuldig iſt wie Desdemona. 

König Philipp wird zwar nicht ſeine Eliſabeth 
mit eigener Hand umbringen, wie Othello. Er iſt 
aber doch in der Auseinanderſetzung mit der Königin 
nahe genug daran, es 5 tun. 


König Philip Ich kann 
Auch über dieſe 18 Schwäche ſiegen. 
Ich kann's und will's — Dann wehe mir und 
Ihnen, 
Elifabeth! 


Königin: Was hab' ich denn begangen? 
König: Dann meinetwegen fließe Blut — 


Königin: So weit 
Sit es gekommen — Gott! 
König: Ich kenne 


Mich ſelbſt nicht mehr — ich ehre keine Sitte 
And keine Stimme der Natur und keinen 
Vertrag der Nationen mehr — 


Nn Wie ſehr 
Beklag' ich Eure Majeſtät — 
König: (außer Faſſung) Beklagenl! 


Das Mitleid einer Buhlerin — 

Die Königin gerät ob dieſer äußerſten Be— 
ſchimpfung ſo aus der Faſſung, daß ſie, indem ſie 
mit der Infantin zum Gemach hinauseilt — auf 
der Schwelle umfällt und ſich blutig ſchlägt. Da- 
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durch kommt Philipp ſeinerſeits ſo aus der Faſſung, 
daß er Domingo und Alba anfährt: 


Das nimmt die Teufel Wunder, 
Die mich verleitet haben. 


Sie hätten, bevor ſie ihn in dieſe „Hölle“ ver— 
ſetzten, ſtichhaltigere Beweiſe beibringen ſollen! In— 
des endigt er doch ſchließlich damit: Carlos dem 
Großinquiſitor auszuliefern und Eliſabeth in ein 
Kloſter zu ſperren. Was ſich in Aranjuez ange- 
ſponnen, wo Poſa dem Carlos die Gelegenheit er— 
wirkt hatte, die Königin zu ſprechen, hat ſich derart 
zur Kataſtrophe ausgewachſen. Wie für die 
„Seele“ ſeines Carlos Schillern Shakeſpeares Hamlet, 
ſo iſt ihm offenbar, inſoweit die Liebestragödie ins 
Spiel gehört, für die Kennzeichnung König Philipps 
in ſeiner Eiferſuchts-Raſerei — von Anfang bis zu 
Ende — Othello vorbildlich geweſen. Er hat 
Shakeſpearen dabei ſo unmittelbar nachgezeichnet, daß 
(wer lächelt da nicht?) ſelbſt das verhängnisvolle — 
Taſchentuch! — wieder hat herhalten müſſen. 
And auch für Domingo und Alba hat wiederum die 
Tragödie des Mohren von Venedig, mit ſeinem 
teufliſchen Jago — die Richtlinie hergeben müſſen. 
Immer von neuem erkennt man, wie tief gerade 
dieſes Stück, das er als erſtes des großen Briten 
kennen lernte, indem es ſein Lehrer Abel anzog — 
auf Schiller eingewirkt hat.“ 


) Abrigens hat ſchon Thomas Otway (1712) in 
ſeinem „Don Carlos“ den Intriganten, welcher die Tragödie 
anrichtet, Rui⸗Gomez, dem Shakeſpeare'ſchen Jago nach— 
gebildet. Auch bei Otway ſpielen der Marquis Poſa als 
Vertrauter des Don Carlos und die Eboli als Buhlerin eine 

10* 
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d) Das perſönliche, ſubjektiviſtiſche Moment. 


Wir erinnern uns (ſ. S. 11/12), wie Schiller, da 
er bei der Ausgeſtaltung ſeines Don Carlos war, 
von der Vorſtellung nicht freikommen konnte: daß 
auch das Drama, wenn auch in noch ſo gebrochenen 
Strahlen und Farben, ſelbſt im Einzelnen und 
vollends als Ganzes, — letzten Endes nur die I n⸗ 
dividualität des Dichters wiederſpiegle. 
Er achtete es daher ein vergebliches Bemühen, ſein 
eigen Selbſt zurückzudrängen oder gar zu unter- 
drücken. Im Gegenteil! Was ihn ſo übermächtig 
zur Dichtung antrieb, war eben das Bedürfnis: ſein 
Eigenſtes zum vollſten Ausdruck zu bringen. And 
ſo lockte ihn nur ein Stoff, in welchem er ſich geben, 
ausleben konnte. Dazu mußte er wenigſtens eine 
Perſönlichkeit haben, mit der er ſich mehr oder min⸗ 
der identifizieren konnte, in der er ſich ſelbſt ſpiegelte. 
So war Karl Moor geradezu zu ſeinem alter ego 
geworden. Auch Ferdinand in „Kabale und Liebe“ 
war unverkennbar ſein Ebenbild. Selbſt Fiesko, ob- 
gleich das hiſtoriſch Gegebene ſo ſtark ablenkte, war 
ihm im Grunde ſo kongenial, daß er ihn, wie in 
der zweiten Verſion, nur zum Schluſſe über ſich ſelbſt 
obſiegen und Genua die Freiheit ſchenken zu laſſen 
brauchte, um ihn zu einem Bruder von Karl Moor 
und Ferdinand und damit zu ſeinem alter ego zu 


Hauptrolle. Auch Otways Drama wird von dem Begriff 
des Naturrechts und der Freiheit beherrſcht. 
„Why should dull Law rule Nature, who first made 
That Law by which her self is now betray’d? 
Ere Mans Corruptions made him whrenched, he 
Was born most Noble that was born most free.“ 
Ob Schiller Otways Stück gekannt hat? 
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machen. Seinem „Don Carlos“ konnte er zwar 
ſeine „Ideale“ eingeben oder wenigſtens zu dieſen 
hinführen, allein mit dem ſpaniſchen Kronprinzen, 
dem Sohne eines Philipp, der ſich in der Liebe 
zu feiner Stiefmutter verzehrte, ſich nicht unmittel- 
bar identifizieren. Am ſo rückhaltloſer tut er es mit 
deſſen Roderich, dem Marquis Poſa! Eben dieſer 
Amſtand hat offenbar bewirkt, daß dieſer jo über 
Don Carlos ſelbſt hinauswächſt, daß er, als Träger 
der Idee und der Handlung, zur Hauptfigur wird 
und darüber die ganze Okonomie des Stückes in die 
Brüche zu gehen droht. Nur dadurch, daß Poſa 
jählings dahinſinkt und Don Carlos unter dem 
Eindrucke ſeines Opfertodes ſich ſo ermannt, daß er 
fortan in ſeinem Geiſte zu leben und zu taten 
entſchloſſen iſt, bringt Schiller das Ganze notdürftig 
wieder zuſammen. 


Marquis: — Ich kann nicht Fürſten diener 
ſein. 
— — Können Sie 
In Shrek en 8 Schöpfer dulden? 
Ich aber ſoll zum Meißel mich erniedern, 
Wo ich der Künſtler könnte ſein? — Ich liebe 
Die Menſchheit, und in Monarchien darf 
Ich niemand lieben als an ne 
— Ich bin 


Gefabrlic, weil ich über mich gedacht. — 
— Die lächerliche Wut 
Der Ne we nur der Ketten Laſt, 

Die ſie nicht ganz zerbrechen kann, vergrößert, 

Wird mein Blut nie erhitzen. Das Jahr⸗ 
hundert 

Iſt meinem Ideal nicht reif 
lebe, 

Ein Jünger Derer, welche kommen 
werden. 
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— — — — — — Wenn die Freiheit, 

Die Sie vernichteten, das Einz'ge wäre, 

Das Ihre Wünſche reifen kann? — — — — 

— — — — — — — — Geben Sie 
Gedankenfreiheit!“ 

Iſt es nicht, wenn Poſa ſo vor König Philipp 
„herausplatzt“, als ſtünde Schiller vor feinem eigenen 
Landesherrn, der ihn zu einem „großen Subjektum“ 
erzogen hatte, um ihn ſchließlich als Regiments⸗ 
medikus in die Zwangsjacke untertänigſten militäriſchen 
Gehorſams zu zwingen und dem Dichter der Räuber 
das Schriftſtellern bei Strafe ewigen Gefängniſſes 
zu unterſagen? Vollends wenn Schiller den Marquis 
ſeine Herzensergießung ſchließen läßt mit den Worten: 

„Der Menſch iſt mehr, als Sie von ihm gehalten. 

Des langen Schlummers Bande wird er brechen 

And wiederfordern ſein geheiligt Recht. 

Zu einem Nero und Buſiris wirft 

Er Ihren Namen, und — das ſchmerzt mich: denn 

Sie waren gut.“ 

Sollte Schillern da nicht unmittelbar Herzog Karl 
Eugen vor Augen geſtanden haben? Wo wäre das 
„gute Herz“ in dem Philipp, wie ihn Schiller 
ſelbſt uns vorführt? Wogegen er keinen zum Freunde 
haben wollte, der über ſeinen Herzog Karl Eugen 
als über einen Anmenſchen den Stab brach. 

Lautet nicht das Vermächtnis Poſas an Carlos, 
ſeine letzte Mahnung, wie er ſie ihm durch den 
Mund der Königin zukommen läßt, als richte ſie 
Schiller an ſich ſelber? 


— — — Sagen Sie 
Ihm, daß er für die Träume ſeiner Jugend 

Soll Achtung tragen, wenn er Mann ſein wird, 
Nicht öffnen ſoll dem tötenden Inſekte 
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Gerühmter beſſerer Vernunft das Herz 

Der zarten Götterblume — daß er nicht 

Soll irre werden, wenn des Staubes Weisheit 
Begeiſterung, die Himmelstochter, läſtert. 

Auch Poſas Achillesferſe iſt, wie die des Karl 
Moor und des Fiesko, die ſeinem Idealismus ent⸗ 
ſpringende verhängnisvolle „Großmannsſucht“. 

Nein, nein! 
Sie ſtürzten ſich in dieſe Tat, die Sie 
Erhaben nennen. Leugnen Sie nur nicht. 
Ich kenne Sie, Sie haben längſt darnach 
Gedürſtet — Mögen tauſend Herzen brechen, 
Was kümmert Sie's, wenn ſich Ihr Stolz nur weidet? 
O jetzt — jetzt lern' ich Sie verſtehen! Sie haben 
Nur um Bewunderung gebuhlt. 

Betroffen — muß Poſa dies Arteil, wie es 
die Königin ſpricht, über ſich ergehen laſſen, ohne 
es unbegründet zu finden. „Nein! Darauf war ich 
nicht vorbereitet —“ Es war das offenbar etwas, 
was Schillern ſelbſt, wenn er ſich prüfte, zu denken 
gab, die Klippe, an der er ſelbſt zu ſcheitern fürchten 
mochte. 


e) Politiſch⸗religiöſe und äſthetiſche Momente. 


Schon in den Räubern hat Schiller die kirch— 
liche Anduldſamkeit aufs Korn genommen, hatte 
Karl Moor den einen Ring einem Pfaffen vom 
Finger gezogen, welcher von der Kanzel aus darob 
geſeufzt hatte, daß die Inqguiſition in Verfall 
geraten ſei. Auch im Fiesko war eine Brandfackel 
in den Jeſuiten⸗Dom geſchleudert worden. Wenn 
der Mohr dafür auch an dem Torgitter der betreffen— 
den Kirche aufgeknüpft wird, ſo läßt Schiller doch 
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deutlich genug durchblicken, daß er für die Jeſuiten 
nichts übrig hat. Noch hatte er indes den Todfeind 
aller Geiſtes- und Gewiſſensfreiheit, den Antipoden 
ſeiner ganzen Geiſtesrichtung: die römiſche Papſt— 
kirche mit ihrer Inquiſition, dem Beichtſtuhl uſw. 
erſt geſtreift. Im Don Carlos hatte er, wie wir 
aus dem Briefe an Reinwald wiſſen, ſich vorge— 
nommen, ihr die letzte Maske vom Geſicht zu reißen 
und einen Stoß ins Herz zu verſetzen — und wenn 
darüber die Aufführung des Dramas in Frage 
kommen ſollte! Wie er in der Tat das Erdenkliche 
getan hat, um dieſen ſeinen Vorſatz durchzuführen, 
habe ich an anderer Stelle bereits eingehend dar— 
gelegt.“) Verruchter, als Domingo, der Beichtvater 
Philipps — kann kein „Seelſorger“ in prieſterlichem 
Gewande verfahren. Am feinen Zweck: die Unfchäd- 
lichmachung des „Freigeiſts“ Don Carlos zu er- 
reichen, ſcheut er vor keinem Mittel zurück. Wird 
doch die Eboli veranlaßt: die Schatulle der Königin 
zu erbrechen und ſich König Philipp als Buhlerin 
hinzugeben! Alle Fäden laufen ſchließlich in die 
Hand des Großinquiſitors zuſammen. Fragt ihn 
Philipp, da er ihm den eigenen Sohn ausliefern 
oll: 
l Kannſt du mir einen neuen Glauben gründen, 
Der eines Kindes blut'gen Mord verteidigt? 
ſo lautet die Antwort: 


Die ewige Gerechtigkeit zu ſühnen, 
Starb an dem Holze Gottes Sohn. 


*) S. meine Schrift: „Schiller und das kirchliche Rom.“ 
Neuer Frankfurter Verlag 1905. Die Schrift iſt, wie ſo 
manche andere aus meiner Feder, ſyſtematiſch totgeſchwiegen 
worden. Damit aber nicht widerlegt! 
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So dient ſelbſt der Kreuzestod Jeſu, des Gott— 
heilandes dazu: den Mord des eigenen Sohnes zu 
rechtfertigen! 

König: Es iſt mein einz'ger Sohn — Wem hab' ich 

Geſammelt? 
Großinquiſitor: Der Verweſung 
lieber, als 
Der Freiheit! 

König: Wir find einig. Kommt! 

Wie unausgleichbar der Gegenſatz geworden 
war von Schillers eigener Religionsauffaſſung zum 
kirchlichen Chriſtentum und vollends zur römiſchen 
Prieſterkirche mit Altarwunder, Beichtſtuhl, Inqui⸗ 
ſition uſw., die nichts fo verpönt wie Geiftes- und 
Gewiſſensfreiheit, verrät jede bezügliche Zeile, kann 
nicht unzweideutiger zum Ausdruck kommen, als 
wenn Poſa König Philipp zuruft: 

Wozu 
Ein Gott? ſagt er (der Freigeiſth: Die Welt 
i ſt ſich genug! 
And keines Chriſten Andacht hat ihn mehr 

Als dieſes Freigeiſts Läſterung, geprieſen. 

Dieſer religiöſe Gedankengang tritt jo in 
den Vordergrund, daß darob die königliche Gewalt— 
herrſchaft oder Tyrannis, gegen die Schiller immer 
wieder Sturm läuft, kaum noch in Betracht kommt. 
König Philipps Herrſchergewalt iſt nur inſofern 
vom Abel, als er ſich von Domingo, ſeinem Beicht- 
vater, beherrſchen läßt und dem Großinquiſitor zu 
Willen iſt, öffnet er ſein Ohr einem Marquis Poſa, 
gewährt er „Gedankenfreiheit“, ſo wird ſeine unum— 
ſchränkte Gewalt zum Segen. 

Die religiöſe Tendenz, die Verfechtung von Ge— 
wiſſensfreiheit und religibſer Duldung, tritt in 
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Schillers Don Carlos ſo ſtark hervor, daß er ſich 
darin mit Leſſings Nathan faſt deckt. Man hat 
denn auch mit Recht die Szene, wo Poſa über 
feine Weltanſchauung vor König Philipp Rechen— 
ſchaft ablegt und von ihm Gewiſſensfreiheit fordert, 
mit der analogen Szene im Nathan, vor dem 
Sultan Saladin, in Vergleich gezogen. Der Zu— 
ſammenhang iſt im innerſten Kerne gegeben. 

Es handelt ſich indeſſen nicht nur um religiöſe 
Freiheit und Duldung. Wie Leſſing in ſeinem 
„Nathan“, nach dem Vorgange des großen Briten 
in ſeinem „Kaufmann von Venedig“, ſo wird auch 
Schiller in feinem „Don Carlos“ vollendete Men— 
ſchen, auf der höchſten Kulturſtufe, zur Darſtellung 
bringen. Auf dem Gipfel, dem Poſa zuſtrebt, und 
auf den er Don Carlos ſchließlich glücklich hinauf⸗ 
bringt, ſteht die in Jugendſchöne und Tugend 
ſtrahlende Königin. 

„Die Wahrheit iſt vorhanden für den Weiſen, 

Die Schönheit für ein fühlend Herz. Sie beide 
Gehören für einander. Dieſen Glauben 
Soll mir kein feiges Vorurteil zerſtören.“ 

Dieſe Worte ſpricht Poſa, gegen die Königin 
gewendet, um ſie zugleich zu kennzeichnen und auf 
die Probe zu ſtellen. Sie beſteht die Probe auf 
das Glänzendſte. Sie erweiſt ſich ebenſo heldenhaft, 
wie lieblich. So wächſt ſie ſich aus zu einer zweiten 
Porzia. Wie dieſe, indem ſie zur Trägerin der 
Idee wird, die dem betreffenden Drama zugrunde 
liegt, in der die Dichtung gipfelt, verſinnbildlicht 
ſie zugleich die dramatiſche Muſe, das Ideal des 
Dichters ſelber. Wie Porzia bei Shakeſpeare den 
tiefſten Sinn, das letzte Ziel ſeines venezianiſchen 
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Schauſpiels zum Ausdruck bringt, ſo die Königin 
die Idee, das verwirklichte Ideal in Schillers Don 
Carlos. Schön und heroiſch wie ſie ſoll das ganze 
Stück auf uns einwirken. 


Was die Natur tief im Verborgnen ſchafft, 

Muß mir entſchleiert und entſiegelt werden, 

Denn nichts beſchränkt die freie Dichterkraft; 

Doch Schönres find' ich nichts, wie lang ich wähle, 

Als in der ſchönen Form — die ſchöne 
Seele. 


Dieſes Schlußwort in der „Huldigung der 
Künſte“ beſagt nur, was Schiller ſchon in ſeinem 
„Don Carlos“ in der Geſtalt der Königin bereits 
gegeben hat. 

Das Verhängnis von Schillers ſpaniſcher Tra— 
gödie beſtand darin, daß die Ausgeſtaltung ſich ſo 
lange hinzog. Hatte er zunächſt nur ein Familien— 
drama geplant und die politiſchen Momente aus— 
ſchalten wollen, ſo war, wie dies die Einführung 
des Marquis Poſa mit ſich brachte, mit der Zeit 
daraus ein welthiſtoriſches Drama geworden. Nicht 
nur dies. Während Schiller eingangs darauf be— 
dacht geweſen war, ein möglichſt bühnengerechtes, 
Dalberg genehmes Stück anzufertigen, hatte er ſchon 
durch die Art und Weiſe, wie er mit dem kirchlichen 
Rom und feiner Inquiſition aufzuräumen beſchloſſen 
hatte, dieſen Vorſatz ſo durchbrochen, daß er ſelbſt, 
wie wir ſahen, es darauf ankommen ließ, dadurch 
eine Aufführung unmöglich zu machen. Je mehr er 
ſich für ſein Gedicht begeiſterte, deſto weniger ließ 
er ſich durch die Bühnenſchranken beengen. Vollends 
wenn er an die Mannheimer Bühne dachte — graute 
ihm ordentlich davor. Man leſe nur feinen bezüg— 
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lichen Brief aus Dresden (vom 12. Oktober 86) 
an Friedrich Schröder, den großen Shakeſpeare-Dar⸗ 
ſteller in Hamburg, da er ihm ſeinen immer noch 
unvollendeten Don Carlos anbietet. 


„Mein Verlangen nach Ihrer Bekanntſchaft iſt ſehr 
eigennützig. Ich habe bis jetzt Forderungen an die 
Schaubühne gemacht, die noch keines von allen Theatern, 
die ich kenne, befriedigte. In Mannheim habe ich 
vollends, aus Arſachen, die hier zu weitläufig wären, 
beinahe allen Enthuſiasmus für das Drama verloren. 
Jetzt fängt er wieder an, in mir aufzuleben, aber mir 
graut vor der ſchrecklichen Mißhandlung auf unſern 
Bühnen. Mit ungeduldiger Sehnſucht habe ich bisher 
nach derjenigen Bühne geſchmachtet, wo ich meiner 
Phantaſie einige Kühnheiten erlauben darf und den 
freien Flug meiner Empfindung nicht ſo erſtaunlich ge— 
hemmt ſehen muß. Ich kenne nunmehr die Grenzen 
recht gut, welche bretterne Wände und alle notwen— 
digen Amſtände des Theatergeſetzes dem Dichter vor- 
ſchreiben, aber es gibt engere Grenzen, die ſich der 
kleine Geiſt und der dürftige Künſtler ſetzt, das Genie 
des großen Schauſpielers und Denkers aber überſpringt. 
Von dieſen Grenzen wünſchte ich freigeſprochen zu 
werden, und darum iſt der Gedanke mir ſo willkommen, 
durch eine genauere Verbindung mit Ihnen ein Ideal 
zu realiſieren, das ich ohne Sie ganz verloren geben 
muß.“ 


Der Dichter des Don Carlos war, wie wir 
ſehen, auf dem Punkte, in die Fußtapfen Leſſings 
zu treten, ſein Nachfolger am Nationaltheater in 
Hamburg zu werden. Es iſt indes nicht einmal zur 
geplanten Reife dahin gekommen. Schiller blieb 
bei Körner in Dresden, um ſchließlich nach Weimar 
überzuſiedeln. Sein Don Carlos, den er noch in 
unfertigem Zuſtande, zu ſeinem nicht geringen 
Schaden, in ſeiner „Thalia“ zu veröffentlichen be— 
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gonnen hatte, ward zu einem — Buchdrama. Er 
ſelbſt hat ihn, wenn er zur Aufführung kommen 
ſollte, auf die Hälfte ſeines Amfangs reduzieren 
wollen! 

Den Dramatiker Schiller ſchreckte letzten Endes 
nicht nur die Anvollkommenheit der betreffenden 
Bühnen zurück — er jelbft begann ernſthaft daran 
zu zweifeln, ob er das Zeug zu einem vollwerten 
Dramatiker, wie er ihm vorſchwebte, wirklich habe. 
Wieland, mit dem er ſich bei der perſönlichen 
Begegnung in Weimar, ähnlich wie Goethe, als— 
bald ausgeſöhnt hat, meinte zwar, daß er aus dem 
Don Carlos drei „wichtige Stücke“ hätte machen 
können, gab aber zugleich auf das Wärmſte der 
Aberzeugung Ausdruck, daß das Drama fein Fach 
ſei. So ſehr ihm dies Arteil ſchmeichelte, war ihm 
Wieland doch in dramatiſchen Dingen nicht maß- 
gebend; da er es ſeinem Körner übermittelt (14. Ok⸗ 
tober 87), ſetzt er ihm fein eigenes entgegen: „Ich 
bin es noch nicht.“ Er, der als deutſcher 
Shakeſpeare begrüßt worden war, und ſeinen 
Ehrgeiz darauf geſetzt hatte, ein ſolcher wirklich zu 
ſein, hatte einen höheren Maßſtab. 


1) Shakeſpeare unerreichbar. 

Das jo ausgeſprochen ſubjektiviſtiſche und zu⸗ 
gleich idealiſierende Moment, wie es, der „Hiſtorie“ 
zum Trotz, ſo entſchieden in Schillers Don Carlos 
zum Ausdruck kommt, läßt den ganzen Abſtand von 
der Objektivität und Naturwüchſigkeit, dem Realis⸗ 
mus des großen Briten, nur zu greifbar erkennen. 
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Obgleich Shakeſpeare, auch in feinen Bühnenwerken, 
letzten Endes nur fich ſelber geben kann und gibt, 
ſeine Dramen ſeine Individualität und Weltan⸗ 
ſchauung deutlich genug wiederſpiegeln, ſo iſt er doch 
mit der Natur, dem All, ſo unauflöslich verwachſen, 
identifiziert er ſich und ſein Dichten in dem Maße 
mit der Natur als ſolcher, daß er nur Das zu geben, 
auszugeſtalten ſcheint, was dem gewählten Gegen— 
ſtande und den Perſonen ſeiner Fabel innewohnt. 
Er entwickelt ein jedes aus ſich ſelbſt heraus. 
And ſo erſcheint alles auf ſich ſelbſt geſtellt. Während 
Schiller bei aller Begeiſterung für die Natur ſich zu 
dieſer im Gegenſatze fühlt und bewegt. Er ſehnt 
ſich nach ihr, als nach dem Arquell aller Dinge, 
ohne die Sehnſucht befriedigen zu können. Auch 
nicht mittels ſeiner Dichtung. Er iſt dazu zu ſelbſt⸗ 
bewußt, zu ſehr Kultur menſch. Es iſt dies der 
unüberwindliche Gegenſatz, den er ſelbſt ſo ſcharf 
markieren wird, indem er den ſentimentalen 
Dichter dem naiven entgegenſtellt. In ſeiner 
Vorſtellung iſt Shakeſpeare, in der Einheit ſeines 
Naturgefühls und ſeines dichteriſchen Bewußtſeins 
nur dem Homer vergleichbar. 

„Noch ſehe ich die chaotiſche Maſſe des übrigen 
Carlos“, ſeufzt er (5. Oktober 85, an Huber), „mit 
Kleinmut und Schrecken an. Liebſter Freund, warum 
wird mir immer noch ſo ſchwindelnd, wenn ich 
am Enceladus Shakeſpeare hinauf⸗ 
ſehe?“ 

Enceladus? Der Gigante, den die olym— 
piſchen Götter zwar, da er ihnen zu entfliehen 
trachtete, unter den Atna begraben hatten, wo er 
indes ſich nur zu regen brauchte, um ganz Sizilien 
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erbeben zu machen. Schiller hatte den Eindruck ſeiner 
Rieſenhaftigkeit wohl durch die Schilderung Virgils 
empfangen. Aus der nämlichen Quelle wie — Shake— 
ſpeare ſelber. Ruft doch Aaron, im Titus Andro— 
nicus, da er ſeinen Sprößling in den Armen 
hält (IV, 2): 

„Ich ſag' Euch, Knaben, nicht Enceladus 

Mit ſeinem dräun'den Schwarm aus Typhons Brut, 

Nicht der Aleide, noch der Gott des Krieges 

Reißt dieſen Raub aus ſeines Vaters Handl“ 

Je mehr Schiller ſich in die Geſchichte, das 
Reale, vertiefte, deſto lebhafter empfand er den 
Gegenſatz. Nachdem er u. a. Watſon geleſen, wird 
er ſich veranlaßt ſehen, ſeine hiſtoriſchen Geſtalten 
„reeller“ und damit glaubhafter, auch dramatiſch wirk— 
ſamer, zu formen. Dies gilt namentlich von Philipp 
und Alba, die er gänzlich umgeſtaltet. 

Sein ihm ſo tief eingeborener Flug ins 
Idealiſtiſche, ohne zureichenden Rückhalt im Realen, 
kommt ihm immer klarer zum Bewußtſein. Er er⸗ 
kennt darin eine Gefahr, nicht nur im Leben, auch 
für ſeine Dichtkunſt. Der Enthuſiasmus, der in 
Selbſtberauſchung aufgeht, dünkt ihn eine gefährliche 
Selbſttäuſchung. Er ſchreibt darüber im angezogenen 
Briefe mit dem Enceladus-Shakeſpeare an Huber, 
indem er ihn im Geiſte ans Herz drückt, wie Carlos 
feinen Roderich: 

„Ich lobe die Begeiſterung und liebe die ſchöne 
ätheriſche Kraft, ſich in eine große Entſchließung ent- 
zünden zu können. Sie gehört zu dem beſſern Mann, 
aber ſie vollendet ihn nicht. Enthuſiasmus iſt 
der kühne, kräftige Stoß, der die Kugel in die Luft 
wirft, aber derjenige hieße ja ein Tor, der von dieſer 
Kugel erwarten wollte, daß ſie ewig in dieſer Richtung 
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und ewig mit dieſer Geſchwindigkeit auslaufen ſollte. 
Die Kugel macht einen Bogen, denn ihre Gewalt 
bricht ſich in der Luft. Aber im ſüßen Moment der 
idealiſtiſchen Entbindung pflegen wir nur die treibende 

Macht, nicht die Fallkraft und nicht die widerſtrebende 

Materie in Rechnung zu bringen.“ 

Huber ſoll ſich der idealiſtiſchen Vor⸗ 
ſtellung von Dresden-Neuſtadt und dem geplanten 
Zuſammenleben daſelbſt, um keine Enttäuſchung zu 
erleben, gründlichſt entſchlagen. 

Deswegen aber wollen ſie keineswegs dem 
„Enthuſiasmus“ entſagen. 

„Wenigſtens wollen wir (gleich Carlos und Poſa) 

Arm in Arm bis vor die Falltür der Sterblichkeit 

dringen, wo die Linien zwiſchen Menſchen und Geiſtern 

gezogen ſind. Enthuſiasmus bleibe ſtets unſre erſte 
treibende Gewalt, unſre Kugel ſoll wenigſtens ſo 
kräftig von der Hand emporfliegen, daß der Bogen in 


den Wolken verſchwinden, und ihr Rückfall kaum mehr 
geglaubt werden ſoll.“ 


Schiller empfand (ſ. Briefe an Körner vom 7. 
und 18. I. 88) ſeine bisherige dichteriſche Betätigung 
als eine ſeeliſche Aberſpannung ohne zureichendes 
Gegengewicht in der Realität, als eine Aberſchweng⸗ 
lichkeit, die ins Leere zu führen drohte. Er mußte, 
wollte er ſich nicht erſchöpfen, friſch einheimſen und mit 
den Realien ganz andere Fühlung gewinnen. Hier⸗ 
für ſchien ihm nichts zuträglicher, als eine Ver— 
tiefung in die Geſchichtswiſſenſchaft, zugleich als 
Forſcher und Darſteller. Hätte er dies früher in 
ausreichenderem Maße getan, würde er, wie er 
meinte, auch als Dramatiker ganz anders beſtehen. 
Indem er ſich nach Abſchluß ſeines Don Carlos 
daran machte, die Geſchichte der Niederlande an der 
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Hand der Quellen zu eruieren, mußte ihm die Kluft 
zwiſchen ſeiner Traumwelt und der wirklichen immer 
ſtärker zum Bewußtſein kommen. Wenn Freund 
Körner der Befürchtung Ausdruck gab, daß er auf 
dieſem Wege der Proſa zuſteure und darüber der 
Dichter verloren zu gehen drohe, ſo war Schiller 
ſelbſt vielmehr überzeugt, daß die Vertiefung in die 
Geſchichte ihm zumal als Dramatiker nur zugute 
kommen könne. Er wußte nur zu wohl, aus 
eigenſter Erfahrung, wie dieſer eines feſten Rückhalts 
im Gegebenen bedürfe. Er ſchreibt: 

„Glaube nicht, daß es viel leichter ſei, einen Stoff 
auszuführen, den man ſich ſelbſt gegeben hat, als einen, 
davon gewiſſe Bedingungen vorgeſchrieben ſind. Im 
Gegenteil habe ich aus eigener Erfahrung, daß die 
uneingeſchränkteſte Freiheit, in Anſehung des Stoffs, 
die Wahl ſchwerer und verwickelter macht, daß die 
Erfindungen unſrer Imagination bei weitem nicht die 
Autorität und den Kredit bei uns gewinnen, um einen 
dauerhaften Grundſtein zu einem ſolchen Gebäude ab— 
zugeben, welche uns Fakta geben, die eine höhere Hand 
uns gleichſam ehrwürdig gemacht hat, d. h. an denen 
ſich unſer Eigenwille nicht vergreifen kann.“ 

Dies lehrten ihn auch die Meiſterwerke von 
Enceladus-Shafejpeare. And jo folgt dem Abſchluß 
des Don Carlos faſt ein volles Jahrzehnt wiſſen⸗ 
ſchaftlicher Konzentration und dichteriſcher Entſagung. 
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9, Der Menſchenfeind. 


a) Schillers Vorhaben. 


Zu gleicher Zeit mit dem Don Carlos, der ſich 
ſo ins Endloſe hinzog, hat ſich Schiller, ſeiner ent⸗ 
ſprechenden Seelenſtimmung gemäß, an einen „Men⸗ 
ſchenfeind“ gemacht. Das Stück iſt leider Fragment 
geblieben. Mit der Ausarbeitung iſt er nicht über 
den erſten Akt hinausgekommen. Es hat ſich indes 
um einen Hauptwurf gehandelt, zu dem er durch 
Shaleſpeares „Timon“ angeregt worden iſt. In der 
Vorleſung: „Was kann die Schaubühne wirken?“ 
(Juni 84) heißt es: 

„Shakeſpeares Timon von Athen iſt, ſoweit ich mich 
beſinnen kann, noch auf keiner deutſchen Bühne er- 
ſchienen, und, ſo gewiß ich den Menſchen vor allem 
andern zuerſt im Shakeſpeare aufſuche, ſo gewiß weiß 
ich im ganzen Shakeſpeare kein Stück, wo er wahr- 
haftiger vor mir ſtünde, wo er lauter und beredter zu 
meinem Herzen ſpräche, wo ich mehr Lebensweisheit 
lernte, als im Timon von Athen. Es iſt wahres Ver- 
dienſt um die Kunſt, dieſer Goldader nachzugraben.“ 

Damit war offenbar Schillers Entſchluß, es ſelbſt 
damit zu verſuchen, gefaßt. Sein Menſchenfeind 
ſollte indes mit dem Timon des engliſchen Stückes 
im Grunde ſeiner Weſenart wenig gemein haben. 
Er ſelbſt ſchreibt darüber an Schröder, von Dresden 
aus (12. IX. 86): 
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„Der Menſchenfeind hat aber mit dem Shakeſpeare— 
ſchen Timon keinen Berührungspunkt als den Namen. 
Ein neuer Charakter fällt hier auf, den nur der Künſt⸗ 
ler darſtellen wird, der den Lear und den Hamlet in 
Deutſchland erſchaffen hat.“ 

Durch die letzte Wendung erkennt man, welchen 
Wert Schiller ſelbſt ſeinem Stücke beimaß, wie er 
an dieſes geradwegs den Shakeſpeareſchen Maßſtab 
legte. Er wird noch jahrelang, bis tief in das Jahr 
1790 hinein, immer wieder verſuchen, damit zu Rande 
zu kommen, nicht ohne wiederholt weſentliche 
Anderungen vorzunehmen. Bis er ſchließlich „nach 
der reifſten, kritiſchen Aberlegung“ zur Aberzeugung 
kam, daß der Verſuch von Grund aus verfehlt wor— 
den ſei. „Für die tragiſche Behandlung“, ſchreibt 
er von Jena aus (26. XI. 90) an Körner, „iſt dieſe 
Art Menſchenhaß viel zu allgemein und philoſophiſch. 
Ich würde einen äußerſt mühſeligen und fruchtloſen 
Kampf mit dem Stoffe zu kämpfen haben und bei 
aller Anſtrengung doch verunglücken.“ Er brach dem— 
entſprechend die tragiſche Spitze ab, indem er 
ſeinen Menſchenfeind ſich zum Schluſſe mit der 
Welt wieder ausſöhnen ließ und ſogar das ganze 
Stück „Der verſöhnte Menſchenfeind“ über- 
ſchrieb. Anter dieſem Titel veröffentlichte er den 
erſten Akt in ſeiner „Thalia“. Damit war das miß- 
glückte Unterfangen für ihn abgetan. 

Iſt das Problem des Menſchenfeindes etwa 
durch „Timon“ gelöſt worden? 
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b) Shakeſpeares „Timon.“ (Ariſtophanes, 
Lucian und Plutarch.) 


Sich mit Shakeſpeares „Timon von Athen 
richtig abzufinden, wird immer ein heikles Problem 
bleiben. Die Aufnahme des Stückes in die erſte 
Folio-Ausgabe beurkundet zur Genüge, daß nach 
Arteil ſeiner nächſten Genoſſen ſein Anteil an dem 
Dichterwerke jedenfalls ein ſo hervorragender war, 
daß ſie es als ſein geiſtiges Eigentum anſprechen zu 
müſſen meinten. Die Wucht und Schlagfertigkeit, 
die urwüchſige Beredſamkeit und pſychologiſche Fein- 
heit mehr als einer Szene, ſcheinen ſo unverkennbar 
feinen Geiſtesſtempel zu tragen, daß feine Autor— 
ſchaft auch ohne das zwingende Zeugnis von Heminge 
und Condell zureichend beglaubigt wäre. Es liegen 
Thema und Tonart zudem ſo in der Linie ſeiner 
Gemütslage und Denkart, wie dieſe in Antonius 
und Cleopatra, im Coriolan, im König Lear zum 
Ausdruck kommen, daß ſich der „Menſchenfeind“ 
Timon dieſen Hauptwerken durch innere Wahlver— 
wandtſchaft zwanglos anreiht. Dies ſo unmittelbar, 
daß der Narr in Lear den ganzen Inhalt des Timon 
vorwegnimmt: 

Fortuna, die arge Metz', 

Treibt's mit den Reichen ſtets. 

Wer dir nur dient für Gut und Geld 
And nur gehorcht zum Schein, 

Packt ein, ſobald ein Regen fällt, 
Läßt dich im Sturm allein.“ 


And doch iſt der Timon als Ganzes ſo ohne 
rechte Vertiefung, im Aufbau ſo leicht gezimmert, 
jo trivial und unintereſſant, jo un wirkſam, 
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auch als Bühnen werk, daß wir den Schöpfer 
der ähnlich geſtimmten großen Dramen, vollends des 
Lear! in ihm nicht wieder zu erkennen vermögen. 

Es liegt dies möglicherweiſe am — Gegen— 
ſt ande. Handelt es ſich doch um einen Menſchen— 
feind, den nur Verſchwendungsſucht da 
zu gemacht hat! Demnach um einen Menſchen ohne 
rechtes Schwergewicht. Am den naiven „Bieder— 
mann“, wie ihn ſchon Ariſtophanes in ſeinem Plutos 
ins Lächerliche projiziert hat. 


Biedermann: Genug Vermögen erbt' ich einſt 
vom Vater her, 

And teilte gern den Freunden, die's bedurften, 
mit, 

Im Wahne, daß es nützlich ſo für's Leben ſei. 

Chremylos: And allzubald zerrann dir alſo Hab 
und Gut? 

Biedermann: Ja freilich! e 

Chremylos: Hierauf wardſt du denn ein armer 
Mann? 

Biedermann: Ja freilich. And die Freunde, 
welchen ich zuvor 

In Not geholfen, hofft' ich, würden Freunde ſein 

Von echter Treue, käm' ich ſelbſt einmal in Not: 

Die, weg ſich wendend, ſchienen mich nicht mehr 


zu ſehn. 
Chremylos: And lachten obendrein dich aus. 
Biedermann: Ja freilich, ja. 


Auf Grund des „Plutos“ des Ariſtophanes hat 
unverkennbar, ein halbes Jahrtauſend ſpäter! 
Lucian ſeinen Dialog: „Timon“ aufgebaut, der 
ebenfalls das Geldproblem oder den Reichtum nach 
allen Richtungen hin zum Thema und Athen zum 
Schauplatz hat, in welchem auch Plutos, die Penia 
Hermes perſönlich auftreten. Aus dem „Bieder— 
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mann“ des Ariſtophanes iſt Timon der Menſchen⸗ 
feind geworden, wie ihn Plutarch, mit Hinweis auf 
Ariſtophanes, in ſeinem Leben des Antonius (Ab⸗ 
ſchnitt 70) mit eingeflochten, ihn die attiſche Legende 
ausgeſtaltet hatte. Timon iſt, da ihn Lucian auf⸗ 
treten läßt, bereits ein ruinierter Mann, der Zeus 
darob verhöhnt, daß ſeine Blitze ſelbſt über den 
Dieb, der ſeine eigene Bildſäule zu Olympia der 
goldenen Locken beraubte, nichts mehr vermögen. 
„Wann wirft du einmal allem dieſen Unfug Ein- 
halt tun? Wie oft müßteſt du wohl die Welt ver- 
brennen oder erſäufen, um die Menſchen für ihre 
bodenloſen Frevel nach Verdienſt zu züchtigen? 
„Doch ich will, um jetzt nichts von anderem zu 
ſagen, nur dabei ſtehen bleiben, wie mir mitge- 
ſpielt worden iſt, mir, der ich jo vielen Athenern auf- 
half, ſo manchen armen Schlucker zum reichen Manne 
machte, allen, die meiner Hilfe bedurften, unter die 
Arme griff, ja, wie ich wohl ſagen kann, meinen u n- 
ermeßlichen Reichtum bloß durch die 
Leidenſchaft, meinen Freunden Gutes 
zu tun debſch wender habe 


Timon hat ſich indes zu reſignieren verſtanden. 
Er lebt, mit ſeinem Spaten die Erde grabend, in der 
Einöde als Taglöhner und Philoſoph. Zeus 
iſt nicht wenig erſtaunt, den einſt ſo Wohlhabenden, 
von einem Hof von Freunden Umgebenen, der ihm jo 
reichlich Opfer brachte, in ſo armſeligem Zuſtande 
anzutreffen. Wie dies Anglück nur über ihn ge- 
kommen ſein mag? 


„Man könnte ſagen,“ entgegnet Hermes, „ſeine 
Güte und Menſchenliebe und ſein Mitleiden mit allen 
Dürftigen habe den armen Mann zugrunde gerichtet; 
aber die reine Wahrheit iſt, daß es feine Torheit, gut- 
mütige Einfalt und Anvorſichtigkeit in der Wahl ſeiner 
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Freunde getan hat. Der einfältige Menſch merkte 
nicht, daß er ſeine Gefälligkeiten an Raben und 
Wölfe verſchwende, und hielt alle die Geier, die ihm 
feine Leber auffraßen, für Freunde, die ſich aus Wohl- 
wollen und gutem Herzen zu ihm geſellten, während 
ſie doch nur des Fraßes wegen kamen. Es erging ihm 
alſo, wie man ſich's denken kann.“ 

Enttäuſchung und Beſchämung haben ihn aus 
Athen hinausgetrieben. Er friſtet ſein Leben als 
armer Feldarbeiter; hängt ſeinem Elende nach und 
iſt, wenn die Leute, die durch ihn reich wurden, vor— 
nehm an ihm vorbeigehen und ſich nicht einmal mehr 
erinnern können, daß er Timon heißt, außer ſich. 

Zeus beſchließt, damit er wieder von Timon 
reichliche Opfer empfange, ihn einen ſchier unerſchöpf⸗ 
lichen Goldſchatz aufgraben zu laſſen. Timon ſetzt 
trotzdem — als Philoſoph — ſein Leben als 
ſchlichter Feldarbeiter fort. Aus Athen kommt in⸗ 
des, als ſein erneuter Reichtum bekannt wird, einer 
nach dem andern herbei, der zwar ſeine Geldver— 
achtung und Aneigennützigkeit beteuert, allein nur um 
ſchließlich doch um — Geld einzukommen. Dies 
empört den Timon derart, daß er ſie mit wuchtigen 
Hieben ſeines ſchweren Spatens bedenkt und ſchließ— 
lich die ganze Volksmenge mit Steinwürfen heim⸗ 
ſchickt. „Ihr ſollt mir doch, wenn nichts anderes, 
wenigſtens blutige Köpfe nach Hauſe bringen.“ — 

Kein Zweifel, daß dieſer Dialog Lucians, der 
füglich ein Drama heißen könnte, dem Shakeſpeare— 
ſchen Stücke zugrunde liegt. Hierzu iſt die Erzählung 
im Plutarch gekommen. Dem Timon iſt der Cyniker 
Apemantos beigeſellt worden, der von vornherein ein 
ähnliches Leben geführt hätte. „So ſpeiſten“, heißt 
es bei Plutarch, „einſt an dem Feſt der Choen die 
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beiden für ſich allein. Apemantos ſagte: „Wie ſchön, 
o Timon, iſt doch unſer Mahl!“ — „Ja“, erwiderte 
dieſer, „wenn du nicht dabei wäreſt.“ 

Im Shakeſpeareſchen Stück wird Apemantos den 
Gaſtmahlen des Timon anwohnen, um während der— 
ſelben ihn und ſeine Schmeichler und Schmarotzer 
zu demaskieren und zu beſchimpfen. Ohne daß 
Timon ihm die Türe wieſe. Wogegen er ihn, da 
er ſich in der Abgeſchiedenheit ſeiner Waldhöhle 
wieder bei ihm einfindet, wegen ſeines Cynismus, 
wie einen räudigen Hund davonjagt! 

Plutarch läßt Timon die Athener von der 
Rednerbühne aus, auf dem Forum, verhöhnen. Er 
fordert ſie gegen ſich heraus, indem er alle, die ſich 
erhängen wollen, auffordert, es baldigſt zu tun und 
dies zwar an dem ihm gehörigen Feigenbaum, bevor 
er dieſen fällt. Auch dieſe „Anekdote“ übernimmt 
Shakeſpeare. 

Die Grabſtätte Timons befand ſich am Meeres- 
ſtrande, wo fie infolge von Wegſpülung von Land 
unzugänglich geworden war. Die von ihm ſelbſt ge— 
fertigte Inſchrift aber hätte gelautet: 


Allhier lieg' ich, nachdem ich geſprengt die Ketten des 
Lebens. 

Nimmer erfahrt ihr den Namen von mir. Fluch über 
euch alle! 


Gewöhnlich werde indes, bemerkt Plutarch, eine 
andere Inſchrift angeführt, die von Kallimachos 
ſtamme, nämlich: 

Timon der Menſchenfeind wohnt hier. Mach daß du 


vorbeikommſt! 
Fluche ſo viel du nur willſt, aber entferne dich flugs. 
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Plutarch bringt endlich Timon mit — Al ki⸗ 
biades zuſammen, den er — willkommen ge— 
heißen und mit ganzer Seele geliebt habe. Dem 
entſpricht die Rolle, die Alkibiades auch im Shake— 
ſpeareſchen Stücke ſpielt. Beachtenswert iſt auch, 
daß Plutarch den Alkibiades mit — Coriolan 
vergleicht und Shakeſpeare ihn denn auch Athen 
gegenüber eine ähnliche Rolle ſpielen läßt, wie 
Coriolan Rom gegenüber. 

Wie unmittelbar Shakeſpeare oder das unter 
ſeinem Namen gehende Stück auf Plutarch mit fußt, 
erhellt nur zu greifbar daraus, daß beide ſich auf— 
hebenden Inſchriften auf dem Grabe des Timon 
zum beſten gegeben werden. Schon dieſes deutet 
aber auch darauf hin, wie leichtgeſchürzt dieſer „Timon“ 
iſt. Aus inneren und äußeren Gründen liegt die 
Annahme, daß Shakeſpeare das aus der Feder eines 
anderen gefloſſene Stück nur hier und dort über— 
tüncht, mit einem Pinſelſtrich ſeiner Meiſterhand be— 
dacht hat, am nächſten. Schon die Art und Weiſe, 
wie das Geldmotiv den Grund- und Eckſtein des 
ganzen Stückes bildet, und die ſo mangelhafte In— 
dividualiſierung und unintereſſante Charakterzeichnung 
ſcheinen es geradezu auszuſchließen, daß Shakeſpeare 
der Schöpfer des Dramas geweſen iſt, ſelbſt wenn 
er es bei einer Skizze hätte bewenden laſſen. Zum 
„Menſchenfeind“ wird Timon nur, weil er, der 
überreiche „Lord“, in kindiſcher Verſchwendungsſucht 
ſein Geld vertut und, als ſeine Kaſſe erſchöpft iſt, 
von ſeinen Schmarotzern keines mehr vorgeſtreckt er- 
hält. Er hatte ſein „Glück“ darein geſetzt, jedermann 
fürſtlich zu bewirten und zu beſchenken, der ihm die 
„Ehre“ antat, ſeiner Einladung zu folgen! Er konnte 
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kein Gemälde, kein Schmuckſtück ſehen, das ihm zum 
Kaufe angeboten wurde, ohne es zu erſtehen. Alle 
Mahnungen ſeines Haushalters ſchlägt er in den 
Wind. Erſt als dieſer ſein Elend mit ihm zu teilen 
bereit iſt, erkennt er deſſen Redlichkeit. Obgleich er 
wieder zu Reichtum gelangt, als Taglöhner weiter 
arbeitet und die von neuem auf ihn eindringenden 
Schmarotzer zum Teufel jagt, bekundet er damit 
nur die durch nichts zu hebende Verbitterung ſeines 
Gemütes. Der wirkliche Menſchenhaſſer und Feind 
iſt der Cyniker Apemantus; der den Timon ſchon 
da er im Aberfluß ſchwelgte und ſeine Schmarotzer 
ſo ſplendid bewirtete, vergeblich gewarnt hat. Wenn 
Apemantus auf die Frage, ob, wenn auf Erden alle 
Menſchen zugrunde gingen und nur noch Vieh übrig 
wäre, er unter dem Vieh bleiben möchte, dreiſt ant⸗ 
wortet: „Ja, Timon“ — und dieſer ihn dafür nicht 
genug verachten und beſchimpfen kann, ſo bekundet 
Timon ſelbſt nur ſeine Inkonſequenz und Seichtig⸗ 
keit, zumal er ebenſo maßlos zu ſchimpfen weiß, wie 
der Cyniker Apemantus. 

Timon iſt als Menſchenfeind jo wenig folge⸗ 
recht, daß er, ſeinen eignen Haushalter und ſo 
manchen Anderen, wie den Alkibiades, der ihn an 
den Athenern rächen ſoll, ausnimmt. Es drängt ſich 
ſogar vorübergehend die Erwartung auf, daß der zur 
„Natur“ Zurückgekehrte, ſich nicht nur mit dieſer, ſon⸗ 
dern auch noch mit den Menſchen ausſöhnen werde. 
So wenn er, im Walde ſich von Wurzeln nährend, 
ausruft: 

„Allgemeine Mutter du, 


Dein Schoß unmeßbar, deine Bruſt unendlich, 
Gebiert, nährt alles. 
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Von eben jenem Stoff, aus dem Du 

Dein ſtolzes Kind, den frechen Menſchen formſt, 
Die ſchwarze Kröt' und blaue Natter zeugſt, 
Die goldne Eidechs' und die gift'ge Schlange, 
Jedwedes Scheuſal unterm krauſen Himmel, 
Auf das Hyperions Feuerſtrahl nur fällt; 

Gib ihm, der deine Menſchenkinder haßt, 

Aus deinem reichen Schoß nur eine — Wurzel. 


Natur, die güt'ge Hausfrau, breitet aus 
Auf jedem Buſch ein volles Mahl — And ihr er— 
littet Mangel?“ 


Indes er flucht ſchließlich doch allen, mit alleiniger 
Ausnahme ſeines geweſenen Hausverwalters. 

„Wie gern möcht' ich die ganze Menſchheit haſſen! 
Du kaufſt dich los; doch außer dir, zerſchmettr' ich 
Mit meinen Flüchen alle.“ 

Er ſchenkt dem Haushalter, dem einzig Redlichen, 
ſeinen Schatz. Mit dieſem aber ſoll er ſich auf und 
davon machen. 

„Liebſt du nicht Flüche, 
So bleibe nicht; ſei geſegnet jetzt zu gehn, 
Die Menſchen flieh, laß mich dich nimmer ſehn.“ 

Auffallend iſt, daß Timon zwar die Athener 
durch Alkibiades gründlich gezüchtigt wiſſen will und 
darum aber doch nicht aufhört, ſein Vaterland zu 
lieben. 

„Doch lieb' ich noch mein Vaterland, und nicht 
Erfreut der allgemeine Schiffbruch mich, 
Wie das Gerücht es ſagt.“ 

Wie Timon ſtirbt, erfahren wir nicht. Am 
Schluſſe werden ſeine Grabſchriften verleſen und da— 
mit Punktum. 

Wie nun einmal Timon, der Biedermann des 
Ariſtophanes und der unbeſonnene Verſchwender des 
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Lucian, beſchaffen und in das engliſche Stück 
übergegangen iſt, eignet er ſich mehr zu einer Luſt⸗ 
ſpielfigur, als zu dem Träger einer Tragödie. Aber 
das Inkongruente zwiſchen dem Stoff und der ge— 
gewählten oder feſtliegenden Form hat ſelbſt Shake⸗ 
ſpeares ſouveräne Meiſterſchaft nicht hinweghelfen 
können. 


c) Schillers „Menſchenfeind.“ 


Schillers „Menſchenfeind“ deckt ſich allerdings 
keineswegs mit dem Shakeſpeareſchen „Timon“. Von 
Hutten, wie er ſeinen Helden zubenannt hat, iſt 
nichts weniger als ein Verſchwender. Das Geld 
ſpielt bei ihm eine durchaus untergeordnete, ſekundäre 
Rolle. Er weiß mit dieſem ſo gut zu wirtſchaften, 
daß er, als herrſchender Graf, nicht nur ſeinen 
eigenen Herrenſitz im glänzendſten Stande mit Hilfe 
aller Künſte zu einem wahren „Paradieſe“ ausgeſtaltet, 
ſondern auch ſein ganzes Völkchen, das er von der 
Leibeigenſchaft befreit hat, in einen Wohlſtand ver— 
ſetzt hat, der nichts zu wünſchen übrig läßt. Trotz 
dem iſt er die Großmut ſelbſt, Wohltätigkeit ſein 
ganzes Tun. Nicht nur die Menſchen, auch die 
Tiere ſollen es bei ihm ſo gut haben, wie bei keinem 
anderen. Sein Verwalter Abel, ein zweiter Flavius, 
läßt ihn gewähren. Nur muß in der Buchführung 
Ordnung herrſchen. Er ſetzt ſich im übrigen bei 
ſeinem Herrn durch nichts ſo warm, als daß auch 
er den Grundſatz befolgt, von ſeinem Nächſten das 
Schlimmſte zu denken. „Teurer Mann“, ruft Hutten 
befriedigt, „ein wahres Kleinod biſt du mir — wir 
dürfen nie von einander.“ Wenn indes Abel hierauf 
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beichtet, daß der alte Graf, der Vater Huttens, 
ihm 200 Piſtolen und doppelten Gehalt auf zeit— 
lebens angeboten habe, wenn er ihm ſeine Enkelin, 
Fräulein Angelika, Huttens einzige Tochter, aus— 
liefre, und er dies rundweg ausgeſchlagen hätte, 
weil Schelmerei nicht gedeihe und er bei ſeinem der— 
zeitigen Herrn leben und ſterben wolle, ſo iſt eine 
ſolche Tugendhaftigkeit bei einem Anderen dem ge— 
ſchworenen Menſchenfeinde ſo wenig genehm, daß 
v. Hutten ihm, wie Tellheim ſeinem mit ihm an 
Großmut wetteifernden Juſt, zuruft: „Wir taugen 
nicht für einander.“ 


Was Hutten zu einem Menſchenfeinde gemacht 
hat, iſt der ihm innewohnende Idealmenſch, dem 
der wirkliche Menſch, wie er ihm auf Schritt und 
Tritt begegnet iſt, ſo wenig entſpricht. Ein zweiter 
Hamlet, ruft er: ö 


„— Menſch! Herrliche, hohe Erſcheinung! Schönſter 
von allen Gedanken des Schöpfers! Wie reich, wie 
vollendet gingſt du aus ſeinen Händen! Welche Wohl— 
laute ſchliefen in deiner Bruſt, ehe deine Leidenſchaft 
das goldene Spiel zerſtörte. 

Alles um dich und über dir ſucht und findet das 
ſchöne Maß der Vollendung — du allein unreif und 
mißgeſtaltet in dem untadeligen Plan. Von keinem 
Auge ausgeſpäht, von keinem Verſtande bewundert, 
ringt in der ſchweigenden Muſchel die Perle, ringt 
der Kryſtall in den Tiefen der Berge nach der ſchönſten 
Geſtalt. Wohin nur dein Auge blickt, der einſtimmige 
Fleiß aller Weſen, das Geheimnis der Kräfte zur 
Verkündigung zu bringen. Dankbar tragen alle Kin⸗ 
der der Natur der zufriedenen Mutter die gereiften 
Früchte entgegen, und wo ſie geſät hat, findet ſie 
eine Ernte — Du allein, ihr liebſter, ihr beſchenk— 
teſter Sohn, bleibſt aus — nur was ſie dir gab, 
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findet ſie nicht wieder, erkennt ſie in ſeiner entſtellten 
Schönheit nicht mehr.“ 


So zieht er ſich aus der Gemeinſchaft der Men⸗ 
ſchen zurück in die Natur. 


„Zu dir flüchte ich dieſes liebende Herz — tritt 
zwiſchen meine Menſchlichkeit und den Menſchen. — 
Hier, wo mir ſeine rauhe Hand nicht begegnet, wo 
die feindſelige Wahrheit meinen entzückenden Traum 
nicht verſcheucht, abgeſchieden von dem Geſchlechte, laß 
mich die heilige Pflicht meines Daſeins in die Hand 
meiner großen Mutter, an die ewige Schönheit ent⸗ 
richten. (Sich umſchauend)? Ruhige Pflanzenwelt, in 
deiner kunſtreichen Stille vernehme ich das Wandeln 
der Gottheit, deine verdienſtloſe Trefflichkeit trägt 
meinen forſchenden Geiſt hinauf zu dem höchſten Ver⸗ 
ſtande. Aus deinem ruhigen Spiegel ſtrahlt mir ſein 
göttliches Bild. Der Menſch wühlt mir Wolken in 
den ſilberklaren Strom — Wo der Menſch wandelt, 
verſchwindet mir der Schöpfer.“ 


Hutten kann unmöglich über Andankbarkeit 
klagen. Der Dank wird ihm von den Angezählten, 
denen er ein Wohltäter geworden iſt, im Aber— 
ſchwang dargebracht. Er vermag nur nicht, an die 
Reinheit desſelben zu glauben. 

„Weg damit. Ich verabſcheue Dank aus jo un- 
heiligen Händen. Waſchet erſt die Verleumdung von 
euren Lippen, den Wucher von euren Fingern, die 
ſcheelſehende Mißgunſt aus euren Augen. Reinigt 
euer Herz von Tücke, werft eure gleißneriſchen Larven 
ab, laſſet die Wage des Richters aus euren ſchuldigen 
Händen fallen“ — uſw. 

Schon, daß feine Untertanen ſich mit dem Wohl- 
leben, das er ihnen verſchafft hat, zufrieden geben, 
bringt ihn gegen ſie auf. 

„Es iſt meine Schuld nicht, wenn ihr da liegen 
bliebet, wo ich euch hinwarf. Euer eigen Geſtändnis 
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ſpricht euch das Arteil. Dieſe Genügſamkeit beweiſt 
mir, daß meine Arbeit an euch verloren iſt. Hättet 
ihr etwas an eurer Glückſeligkeit vermißt, es hätte 
euch zum erſten Mal meine Achtung erworben. (indem 
er ſich abwendet). Seid, was ihr ſein könnt — ich 
werde darum nicht weniger meinen Weg verfolgen.“ 


Sein Weg aber iſt zu Ende. Er iſt zwar erſt 
eben fünfzig Jahre geworden, allein er empfindet 
ſich, frühgealtert, in ſeiner eignen Vorſtellung am 
Rande des Grabes. Was er in ſeiner rauhen 
Mannestugend nicht hat zur Vollendung bringen 
können in ſeinem eignen Selbſt, ſoll ſein einziges 
Kind, ſeine Angelika, durch ihr Weſen, wie er es 
großgezogen hat, vollenden. 

„Angelikal Sei ein höheres Weſen unter dieſem 
geſunkenen Geſchlechte! — Streue Segen um dich, wie 
eine beglückende Gottheit! — Abe Taten aus, die das 
Licht nie beleuchtet hat! — Spiele mit den Tugenden, 
die den Heldenmut des Helden, die die Weisheit des 
Weiſeſten erſchöpfen. Mit der unwiderſtehlichen Schön⸗ 
heit bewaffnet, wiederhole du vor ihren Augen das 
Leben, das ich in ihrer Mitte unerkannt lebte, und 
durch deine Anmut triumphiere meine verurteilte 
Tugend. Milder ſtrahle durch deine weibliche Seele 
ihr verzehrender Glanz, und ihr blödes Auge öffne 
ſich endlich ihren ſiegenden Strahlen. Bis hierher führe 
ſie. Bis ſie den ganzen Himmel ſehen, der an 
dieſem Herzen bereitet liegt, bis fie nach dieſem un- 
ausſprechlichen Glück ihre glühenden Wünſche aus— 
breiten — And jetzt fliehe in deiner Glorie hinauf — 
in ſchwindlichter Ferne ſehen fie über ſich die himm— 
liſche Erſcheinung! Ewig unerreichbar ihrem Verlangen, 
wie der Orion unſerm ſterblichen Arm in des Athers 
heiligen Feldern. Zum Schattenbilde wurden ſie mir, 
da ich nach Weſen dürſtete, in Schatten zerfließe du 
ihnen wieder. — So ſtelle ich dich hinaus in die 
Menſchheit — du weißt, wer du biſt — Ich habe 
dich meiner Rache erzogen.“ 


176 Der Menſchenfeind. 


Damit ſchließt der erſte Akt, die Erpofition, wo⸗ 
bei Schiller es hat bewenden laſſen. Wir wiſſen 
indes, wie ſchon die Aberſchrift: „Der verſöhnte 
Menſchenfeind“ bekundet, daß dieſer Vater Hutten 
ſich am Schluſſe von ſeiner Angelika und ihrem 
Rofenberg mit der Welt und den Menſchen aus— 
ſöhnen laſſen ſollte. 

Wer wollte verkennen, daß Schiller ſich in dieſem 
ſeinem Hutten ſelber ſpiegelt? Er ihm, ſo gut wie 
ſeinem Karl Moor, ſeinem Ferdinand, ſeinem 
Marquis Poſa, ſeine eigenſte Seele eingehaucht hat? 
And zwar dieſes Mal ſeine eigenſte Gemütslage als 
Menſch und als — Dichter, ſo unmittelbar, wie 
in keiner anderen ſeiner dichteriſchen Geſtalten. Wie 
in der Bruſt Huttens, ſpiegelte ſich ihm in der 
eigenen Bruſt die Welt wieder. Er hatte kein 
anderes Verhältnis zu ihr, als ſeine Dichtung, mit 
der er ſie, ihr ſelbſt zum Trotze, beglücken wollte. 
Wie ſchon die junge Königin im „Don Carlos“, 
wird ihm Angelika zum Sinnbild der vollendetſten 
Schönheit in menſchlicher Geſtalt, ſeines Menſchheits— 
ideals und damit des höchſten Zieles auch ſeiner 
Dichtkunſt. Wie Poſa in der Königin Eliſabeth 
ſein Ideal erkennt und ſie zu ſeinem Vermächtnis 
erkieſt, ſo der rauhe Tugendheld Hutten ſeine An— 
gelika. „Durch deine Anmut triumphiere meine ver— 
urteilte Tugend.“ — Klingt dieſes Wort nicht, als 
wäre es Poſa von der Lippe genommen? So nahe 
berührt ſich Schillers „Menſchenfeind“ mit ſeinem 
„Don Carlos“. 
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a) Analogie mit Shakeſpeares „Sturm.“ 


Der verſöhnte Menſchenfeind trägt uns indes, 
trotz ſeiner Proſa und bürgerlichen Atmoſphäre, in 
eine noch höhere dichteriſche Region hinauf. Aus der 
Eliſabeth im „Don Carlos“ ift die Angelike — eine 
Miranda geworden; aus dem Vater Hutten, in 
ſeinem Verhältnis zu ihr ein — Prospero. Wohnt 
dieſer mit ſeiner Miranda allein, von der ihnen 
feindlichen Welt ausgeſtoßen, in ſeiner Zelle auf der 
Dichterinſel, ſo hat ſich Hutten mit ſeiner Angelika 
hinter den Mauern ſeines Herrenſitzes, in ſeinem 
„Paradieſe“ verſchanzt. Wie dem Prospero ſeine 
Miranda, wird ihm feine Angelika zu ſeinem eigen- 
ſten Geſchöpfe, einem künſtleriſchen Gebilde, ſein — 
Dichterwerk. Wie ſpricht doch Hutten an ſeine 
Angelika gerichtet? . 

„Mein Amt iſt geendigt. In verſchloſſener Werk— 
ſtätte reifte die Bildſäule ſtill unter dem Meißel 
des Künſtlers heran; die vollendete muß von einem er— 
habeneren Geſtelle ſtrahlen.“ 

Die Analogie reicht, wenn auch nicht dem tieferen 
Sinne nach, noch weiter. Wie Ferdinand der erſte 
Mann iſt, dem Miranda begegnet und es ihr beim 
erſten Blicke für immer antut, jo Noſenberg der 
Angelika. Vordem Roſenberg in den Huttenſchen 
Wäldern jagte und ihr begegnete, war Angelika, 
wie fie ſelbſt geſteht, „glücklich wie eine Hi m m— 
fi ©. 

ch „Iſt es denn meine Schuld, daß der erſte Mann, 
der mir außerhalb unſerer Grenzſteine begegnete, grade 
Roſenberg war?“ — 
ſeufzt ſie daher, da ſie, ihrem Vater zu gefallen, 
die Liebe zu Noſenberg überwinden ſoll. 
Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 12 
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Erinnert dies nicht an die erſte Begegnung von 
Miranda und Ferdinand? 


Miranda: Was iſt's? ein Geiſt? 
O Himmel, wie's umherſchaut! Glaubt mir, 
Vater, 


S'iſt herrlich von Geſtalk; doch iſt's ein Geiſt. 
Prospero: Nein, Kind, es ißt und trinkt, hat 

ſolche Sinne 

Wie wir, ganz ſo. 

Beim erſten Anblick tauſchten ſie die Augen. 

Miranda: Was ſpricht mein Vater nur ſo rauh? 

Dies iſt 

Der dritte Mann, den ich geſehnz der erſte, 
Am den ich ſeufzte. Neig auf meine Seite 
Den Vater Mitleid doch! 

Ferdinand: O wenn ein Mädchen, 
And Eure Neigung frei noch, mach ich Euch 
Zur Königin von Neapel. 

Die Analogie mit Shakeſpeare's „Sturm“ iſt da— 
durch gegeben, daß wie Shakeſpeare in dieſem ſein 
eigenes Dichten und Geſtalten zum Gegenſtand gemacht 
hat, Schiller ſeinen „Menſchenfeind“ oder Hutten dahin 
geſteigert und ſo mit ſich identifiziert hat, daß er ſich 
darin als Dichter ſpiegelt. 


3) Anklang an Lear und Hamleß 


„Durchſchillert“ die tiefſinnige Dichtung der 
„Sturm“, ſo iſt dies auch mit „Lear“ — wahrnehm— 
bar genug. Als Verkörperung unbedingteſter Wahr- 
haftigkeit und kindlicher Liebe klingt Angelika, wenn auch 
nur leiſe, auch an Cordelia an, Hutten in ſeiner 
Vereinſamung, als zornverzehrter Greis, an Lear. 
In ihrer Wahrhaftigkeit um jeden Preis hat An⸗ 
gelika nicht geruht, bis ſie Roſenberg dahin brachte, 
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beim Vater um ihre Hand zu werben, obgleich mit 
Sicherheit zu erwarten ſtand, daß der Alte dadurch 
auf das Außerſte aufgebracht werden würde. 


Wilhelmine: Mein Vater, ſagteſt du, hängt 
nur noch durch ein einziges Band an den Men- 
ſchen, die Welt hat ihn auf ewig verloren, wenn 
er die Entdeckung macht, daß auch ſeine Tochter 
ihn hintergangen hat. 

Angelika: Nie, nie ſoll er das! — Erinnern Sie 
mich noch oft, liebe Tante. Ich fühle mich ſtärker, 
entſchloſſener. Alle Welt hat ihn hintergangen — 
aber wahr ſoll ſeine Tochter fein — — — — 
Ich bin eine Königin in dieſem (ſeinem 
Herrſcher) Gebiet. An mich trat er das gött— 
liche Amt der Wohltätigkeit ab, das er mit 
blutendem Herzen ſel bſt niederlegte.“ 


Trotz der fünfzig Jahre und des vorzeitigen 
Greiſentums, das Schiller dem Vater Hutten auf 
den Weg gegeben hat, und ihm Lear ſo nahe rückt, 
hat ſich der jugendliche Schiller ſelbſt zu unmittelbar 
mit ihm identifiziert, als daß Hutten-Lear nicht aus 
der Rolle fiele. Anverſehens redet eher Hamlet 
aus ihm, der eben erſt zum Mann erwachte Schwär- 
mer, der auch bei Shakeſpeare den Kern des Weſens 
mit Lear gemein hat. Nicht weniger jählings, als 
der edelmütige Dänenprinz, iſt Hutten, bei näherer 
Berührung mit der Welt, wie ſie iſt, aus allen 
Himmeln gefallen. Wie dieſer verachtet er die 
Menſchen im Maßſtabe des Abſtandes zwiſchen 
ihnen, wie er ſie kennen gelernt, und dem Ideal, 
das er von der Krone der Schöpfung in der eigenen 
Bruſt trägt. Auch er kann ihnen die Larve nicht 
unbarmherzig genug vom Geſichte reißen. Nuft 
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Hamlet feiner Ophelia zu, indem er keinen Mann 
kennt, der ihrer wert wäre (der Anwert der Men- 
ſchen hat ihn „toll“ gemacht!), in ein Kloſter zu 
gehen, und immer wieder: „Geh ins Kloſter!“ So 
bringt auch Vater Hutten ſeiner Angelika ihre Schön- 
heit, die dazu angetan iſt, die Männer zu berücken 
und ihr zu Füßen zu führen, zum Bewußtſein, nur 
um ihr, die „alles beſitzet, was einen Mann glück⸗ 
lich machen kann,“ zuzurufen: „Mache nie einen 
Mann glücklich!“ 
An gel i ka: (verblaßt, ſchlägt die Augen nieder.) 
Hutten: — Du ſchweigſt? — Dieſe Angſt — 
dieſes Zittern — Angelika! 
Angelika: Ach, mein Vater — 
Hutten (ſanfter): Deine Hand, meine Tochter — 
Verſprich mir — gelobe mir — Was iſt das? 
Warum zittert dieſe Hand? Verſprich mir, nie 
einem Mann dieſe Hand zu geben. 
Angelika (in finfterer Verwirrung): Nie, mein 
Vater — als mit Ihrem Beifall. 
Hutten: Auch wenn ich nicht mehr bin — Schwöre 
mir, nie einem Mann dieſe Hand zu geben. 
Angelika (kämpfend, mit bebender Stimme): Nie — 


niemals, wenn ich nicht — Wenn Sie nicht 
ſelbſt dieſes Verſprechens mich entlaſten. 
Hutten: Alſo niemals. 

Man verſteht, wie Schiller die Rolle dieſes 
Hutten, der ſo viel mit Lear und Hamlet gemein 
hat, und doch ſo ganz ein anderer iſt, keinem Schau⸗ 
ſpieler zutraute, als jenem Schröder, der zum erſten 
Male auf deutſchem Boden Shakeſpeares Lear und 
Hamlet gegeben hatte. 


5) Schillers Eigenſtes. 
Immer wieder wird man bei der Analyſe von 
Schillers Geſtalten in ihrem Verhältnis zu Shake⸗ 
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ſpeare und zu ſeinem eigenen Selbſt an die Analogie 
mit der entſprechenden Geſtaltungsweiſe Leſſings er— 
innert. Wie Tellheim: v. Kleiſt, Antonio und 
Othello wiederſpiegelte und doch ſo ganz Leſſing 
ſelbſt war, der alte Galotti ein zehn Jahre älterer 
Tellheim, Nathan: Moſes Mendelsſohn, Antonio, 
ein umgekehrter Shylock und erſt recht Leſſing ſelbſt, 
fo iſt Hutten im „verſöhnten Menſchenfeind“: Timon, 
Hamlet, Lear, Prospero und im Kerne doch ſo un— 
verkennbar wie keine andere Bühnengeſtalt Schillers 
— er ſelbſt. Genau wie er ſelbſt es in ſeinem Be— 
kenntniſſe vom 14. IV. 83 an Reinwald ſchilderte: 


„Wir ſchaffen uns einen Charakter, wenn wir 
unſere Empfindungen und unſere hiſtoriſche Kennt⸗ 
nis von fremden in andere Miſchung bringen.“ 


Wie unmittelbar Schiller aus ſeinem Hutten 
ſpricht, dafür noch ein paar Beiſpiele. 


Angelika: O möchte ſich dieſes Auge erheitern, 
mein Vater — Ja, dieſe Welt iſt ſchön. 

Hutten: Ein Wiederſchein deiner eignen ſchönen 
Seele, Angelika — Auch ich bin nicht ganz ohne 
glückliche Stunden — Dieſen lieblichen Anblick 
wird ſie fortfahren, dir zu geben, ſo lange du 
dich hüteſt, den Schleier aufzuheben, der dir die 
Wirklichkeit verbirgt. Solange du Menſchen ent⸗ 
behren wirſt, und dich mit deinem eigenen Herzen 
begnügen. 

Angelika: Oder dasjenige finde, mein Vater, 
das dem meinigen harmoniſch begegnet. 

Hutten ſcchnell und ernſt): Du wirft es nie finden 
— — — Aber hüte dich vor dem unglücklichen 
Wahne, es gefunden zu haben. (Nach einem Still⸗ 
ſchweigen, wobei er in Gedanken verloren ſaß) Anſere Seele, 
Angelika, erſchafft ſich zuweilen große, bezaubernde 
Bilder, Bilder aus ſchöneren Welten, in edlere 
Formen gegoſſen. In fern nachahmenden Zügen 
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erreicht fie zuweilen die ſpielende Natur und es 
gelingt ihr, das überraſchte Herz mit dem er— 
füllten Ideale zu täuſchen. — Das war deines 
Vaters Schickſal, Angelika. Oft ſah ich dieſe 
Lichtgeſtalt meines Gehirnes von einem Menſchen⸗ 
angeſicht mir entgegenſtrahlen, freudetrunken ſtreckt' 
ich die Arme darnach aus, aber das Dunſtbild 
zerfloß bei meiner Amhalſung.“ 

Entſpricht dies nicht genau der eigenſten Weſen⸗ 
art Schillers, zugleich als Menſch und als Dichter? 
Seinem ſeeliſchen Verhältnis zur Welt und zu ſeiner 
Muſe? Nicht ſeiner damaligen Gemütslage, mit 
ihrem dichteriſchen Enthuſiasmus und der dahinter 
lauernden tiefen Schwermut? Immer wieder fand 
er ſich auf ſich ſelbſt zurückgeworfen, zu ewiger Re— 
ſignation verurteilt. Immer wieder war er der 
Spender, der ſich vergeblich nach Entgelt oder nur 
einem vollen Wiederhall ſehnte. 


Hutten: „Die Welt kann dir nichts darbieten, was 
ſie von dir nicht empfinge. Freue dich deines 
Bildes in dem ſpiegelnden Waſſer, aber ſtürze dich 
nicht hinab, es zu umfaſſen; in ſeinen Wellen er⸗ 
greift dich der Tod. Liebe nennen ſie dieſen 
ſchmeichelnden Wahnſinn. Hüte dich, an dieſes 
Blendwerk zu glauben, das uns die Dichter ſo 
lieblich malen. Das Geſchöpf, das du anbeteſt, 
biſt du ſelbſt; was dir antwortet, iſt dein eigenes 
Echo aus einer Totengruft, und ſchrecklich allein 
bleibſt du ſtehen.“ 


Wie ſchwer indes dieſes Bewußtſein auf ihm 
laſtete, er blieb trotzdem und erſt recht feinem Ide⸗ 
alismus getreu, wie ſein Hutten, feſt entſchloſſen, den 
eingeſchlagenen Weg zu Ende zu gehen, ohne zu 
ſtraucheln. Doch winkte ihm immer deutlicher am 
fernen Ziele die — Verſöhnung. And ſo ward ſein 
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vom Timon, dem Menſchenhaſſer angeregter „Men— 
ſchenfeind“ zu einem „verſöhnten“. Die Verſöhnung 
gebot ihm gebieteriſch ſein religiös-ethifches Bewußt⸗ 
fein, ſein Glaube an Gott-Natur und die Ehr— 
furcht vor dieſer. Schiller hielt es offenbar mit 
ſeinem Roſenberg, wenn dieſer gleich eingangs 
der Wilhelmine verfichert: 

„Glauben Sie mir, Fräulein von Hutten, es gibt 


keinen Menſchenhaſſer in der Natur, als wer ſich allein 
anbetet, oder ſich ſelbſt verachtet.“ 


o) Die Klippe. 


Die Klippe, an der Schiller mit ſeinem „Men: 
ſchenfeinde“ ſchließlich geſcheitert iſt, die ihn bewog, 
es bei dem erſten Akte bewenden zu laſſen, war, wie 
er ſelbſt bezeugt, die Inkongruenz des gewählten 
Stoffes mit der Weſenart, die er ſeinem Hutten, 
dem Träger der Handlung, eingegeben hatte und 
damit im Tone des Dramas. Er hatte zwar das 
Geldmotiv, das dem Timon ſo ausſchließlich zu- 
grunde liegt, ſo weit zurückgedrängt, daß es einen 
durchaus untergeordneten Einſchlag bildet. Dement- 
ſprechend hatte er den Charakter des Menſchenfeindes 
ſo ſehr veredelt und vertieft, ihm ein ſolches Schwer— 
gewicht gegeben, daß er mit dem Timon auch des 
Shakeſpeareſchen Stückes verzweifelt wenig gemein 
hat. Trotzdem verrät er noch zu ſehr, daß er von 
dieſem angeregt worden iſt. 

Die ſo elegiſch geſtimmte Dichtung droht dem 
Timon⸗Stoffe entſprechend, nur zu oft in ein Luſt⸗ 
ſpiel oder ſogar ins Poſſenhafte umzuſpringen. Bei: 
ſpielsweiſe, wenn Hutten, als ſich herausgeſtellt, daß 
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ſein Rentmeiſter grundlos in den Verdacht der 
Anterſchlagung von Geldern gelangt war, ein Ehren— 
mann iſt, ſeinem Haushalter Abel zuruft: „Er ſoll ()) 
aber ein Betrüger ſein, und die (wiedergefundenen) 
Quittungen ſoll man ihm zahlen.“ Schlägt da die 
Tragik nicht in Komik um? Auch wenn der Haus⸗ 
halter ſich in dieſer Lage ſeinem Herren, dem Men⸗ 
ſchenfeinde, durch nichts ſo empfiehlt, als daß er von 
ſeinem Nächſten immer das Schlimmſte zu denken 
ſich vorgeſetzt hat. Oder endlich wenn das glüd- 
liche Völkchen des gräflichen Herrſchers mit Muſik 
und bunten Wimpeln zum Geburtstage ſeines Wohl⸗ 
täters aufzieht, um ihm Dank und Ehrfurcht zu be⸗ 
zeugen, von dem griesgrämigen Alten aber ſchroff 
abgewieſen und niedergetobt wird! 

Je mehr Schiller von ſeinem Eigenſten und 
Beſten hineinarbeitete, deſto fühlbarer nur wurde 
dieſe Inkongruenz, bis er ſchließlich die Feder ver- 
zweifelt niederlegte. So wenig wie er ſelbſt, war 
ſein Hutten ein wirklicher Menſchenfeind. Am aller⸗ 
wenigſtens ließ er ſich, wie Timon, durch das 
Geld dazu machen. Auch die Geſtalt der An— 
gelika, die ſich ſo eng an die des Vater 
Hutten anſchließt, mit ſeinem Idealismus ſo ver⸗ 
ſchmilzt, paßt nicht in den Rahmen eines Stückes, 
das Menſchenfeindſchaft zum Angelpunkt haben ſoll. 
Dieſe Widerſprüche wurzeln zu tief im Organismus 
des Dramas, als daß ſie im weiteren Verlaufe der 
Ausgeſtaltung nicht immer ſchroffer und verletzender 
hätten zum Ausdruck kommen müſſen. 

Wenn Schiller ſchon mit ſo wenig Befriedigung 
auf ſeinen Don Carlos zurückblickte, ſo war er mit 
ſeinem Menſchenfeinde erſt recht in die Brüche ge— 
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raten. Am ſo energiſcher war er darauf bedacht, als 
Dramatiker friſchen Rückhalt zu gewinnen. War es 
ihm nicht beſchieden, im unmittelbaren Anſchluß an 
den großen Briten ſich zu deſſen unvergleichlicher 
Meiſterſchaft aufzuſchwingen, vermochten noch viel 
weniger die franzöſiſchen Klaſſiker ihm aufzuhelfen, 
ſo waren doch noch die alten Griechen da, die ihm 
zur Zeit noch jo gut wie eine terra incognita ge- 
blieben waren. 


10. Das griechiſche Theater. 


a) Der Mannheimer Antikenſaal und die Götter 
Griechenlands. 


Aus der Abhandlung: „Was wirkt die 
Bühne?“, wo Schiller in erſter Linie die Medea 
und die Iphigenie als Muſtertragödien angezogen 
hatte, erhellt, daß er bereits in Mannheim von dem 
altgriechiſchen Theater auf das Mächtigſte ergriffen 
worden war. Auch der berühmte Antikenſaal da- 
ſelbſt, mit den Gipsabgüſſen der hervorragendſten 
Bildwerke, von dem Leſſing geurteilt hatte, daß er 
dieſe überſichtlicher und lehrreicher vor Augen ſtelle, 
als ſelbſt eine Reife nach Rom, in welchem auch 
Goethe geſchwelgt hatte, vermittelte ihm die An— 
ſchauung der Antike auf das Glücklichſte. In dem 
„Brief eines reiſenden Dänen“, wie 
er ihn in ſeiner „Thalia“ eingerückt hat, ſchildert 
er ſelbſt den bewältigenden Eindruck, den er von 
dieſer ihm bis dahin ſo fremden Welt empfangen 
hatte. 

„Die Griechen philoſophierten troſtlos, glaubten 
noch troſtloſer und handelten — gewiß nicht minder 
edel als wir. Man denke ihren Kunſtwerken nach und 
das Problem wird ſich löſen. Die Griechen malten 
ihre Götter nur als edlere Menſchen und näherten 
ihre 1 den Göttern. Es waren Kinder einer 
Familie. 
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Ich kann dieſen Saal nicht verlaſſen, ohne mich 
noch einmal an dem Triumph zu ergötzen, den die 
ſchöne Kunſt Griechenlands über das Schickſal einer 
ganzen Erdkugel feiert. Hier ſtehe ich vor dem be- 
rühmten Rumpfe, den man aus den Trümmern des 
alten Roms einft hervorgrub. In dieſer zerſchmetter— 
ten Steinmaſſe liegt unergründliche Betrachtung — 
— Freund! Dieſer Torſo erzählt mir, daß vor zwei 
Jahrtauſenden ein großer Menſch dageweſen, der ſo 
etwas ſchaffen konnte — daß ein Volk dageweſen, das 
einem Künſtler, der ſo etwas ſchuf, Ideale gab — daß 
dieſes Volk an Wahrheit und Schönheit glaubte, weil 
einer aus ſeiner Mitte Wahrheit und Schönheit fühlte 
— daß dieſes Volk edel geweſen, weil Tugend und 
Schönheit nur Schweſtern der nämlichen Mutter ſind. 
Siehe, Freund, ſo habe ich Griechenland in dem Torſo 
geahnet.“ 

Neben dem blinden Ho mer kopf ſtand (ſchwer— 
lich, wie Schiller rückſichtsvoll bemerkt, aus Zufall) 
der Kopf Voltaires. Wie trat ihm, der eben 
in ſo unmittelbaren Kontakt mit dem alten Griechen- 
tume getreten war, der Abſtand zwiſchen dem fran— 
zöſiſchen Schöngeiſt und Witzkopf, der in ſeinen 
Pariſern Athener zu ſehen gemeint hatte, welche die 
Alten in Schatten ſtellten, und der Antike, lebhaft 
vor Augen! 

„Ich weiß keine beißendere Satire auf unſer Zeit— 
alter. Voltaire — ich glaube, daß man das jetzt in 
Deutſchland laut jagen darf — Voltaire war ein wahr- 
haftig großer Geiſt, aber warum war mir ſein Kopf 
in dieſer Geſellſchaft ſo lächerlich?“ 

Wie übermächtig es ihm die alten Griechen an— 
getan hatten, wie dieſe Begeiſterung für ſie nur 
immer tiefere, feſtere Wurzeln ſchlug, bezeugt ſeine 
Elegie an die „Götter Griechenlands“. Mit den 
Augen der alten Griechen wollte er nicht nur die 


188 Das griechiſche Theater. 


Kunſtgebilde — auch die Natur und das Menſchen⸗ 
leben ſchauen. 

„Schöne Welt, wo biſt du? — Kehre wieder, 

Holdes Blütenalter der Natur. 


Da die Götter menſchlicher noch waren, 
Waren Menſchen göttlicher.“ 


Wenn es aber im Raufche dichteriſcher Be— 
geiſterung hieß: 
„Schöne lichte Bilder 

Scherzten auch um die Notwendigkeit, 

And das ernſte Schickſal blickte milder 

Durch den Schleier ſanfter Menſchlichkeit“ — 
ſo entſprach das verzweifelt wenig der Darſtellung 
des blindwaltenden, das Verhängnis der hilfloſen 
Menſchen beſiegelnde Schickſals, wie es, ihrer Götter⸗ 
lehre gemäß, ſich in den gewaltigſten Tragödien der 
Griechen wiederſpiegelt. Das ſcheint indes für 
Schiller, den Tragiker, nur ein Magnet mehr ge⸗ 
weſen zu ſein. 


Da er 1788, zunächſt weil ſeine „Thalia“ und Wie⸗ 
lands „Merkur“, die ihm damals als Haupterwerbs⸗ 
quelle für ſeinen Lebensunterhalt dienten, derartige 
Beiträge brauchten, aber auch um ſeinen eigenen 
Styl zu bilden, an die Aberſetzung altgriechiſcher 
Stücke ging, zog ihn zwar zunächſt die ergreifende 
Geſtalt der Mutter Jokaſte in ihrem namenloſen 
Jammer an. Indes führte ihn dieſe nicht, in den 
„Phönizierinnen“ des Euripides, direkt auf den 
Ddipus zu? Die grauenvollſte, gottloſeſte und un⸗ 
menſchlichſte, die naturwidrigſte aller griechiſchen 
Fabeln! Je blinder das Schickſal waltete, je bilf- 
und ratloſer der Menſch, deſto mächtiger ſcheint ſich 
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auch Schiller tragiſch erſchüttert gefühlt zu haben. 
Das blindwaltende Schickſal wird ihm für die Ge- 
ſtaltung feiner eignen Trauerſpiele immer maßgeben- 
der werden. 


b) Des Euripides Iphigenie in Aulis. 


Obgleich er den Aſchylos, wegen feines Tief- 
ſinns, ſeiner tragiſchen Wuchtigkeit, am höchſten 
wertete, ſo daß er ſeine beſte Kraft dranſetzen wollte, 
deſſen Agamemnon zu verdeutſchen, wozu er indes 
nicht gekommen iſt, lag Schillern der beweglichere Eu— 
ripides offenbar am nächſten. Auf deſſen „Ph ſö— 
nizierinnen“ ließ er deſſen „Iphigenie 
in Aulis“ folgen, und dies zwar im ganzen Um- 
fange. Er fand dieſe jedoch, die er nicht zu den 
beſten Stücken des Euripides zählte, nichts weniger 
als tadelfrei. Ihm ſchien Agamemnon zu unklar 
und wenig folgerecht gezeichnet, um unſer Mitleid 
zu erregen. Desgleichen Achilles. Dieſer mußte, 
nach Schiller, das Opfer der Iphigenie, entweder 
aus Vaterlandsliebe und im Glauben an das Orakel, 
als Heros, geſchehen laſſen oder ſich ihm mit ganzer 
Kraft entgegenſtellen, während er den Prieſter be— 
mäkle und, obgleich er ſich ihr zum Schutz anbietet, 
die Hinſchlachtung doch hinnimmt. Deswegen aber 
hätte Racine, dadurch daß er den Achill in 
leidenſchaftlicher Liebe zu Iphigenie entbrennen und 
dieſe retten läßt, die Situation nichts weniger als 
verbeſſert. Was ihn bei Euripides zu wenig inter— 
eſſant mache, ſei nicht Mangel an „Galanterie“ oder 
Empfindſamkeit. Racine wird kurzerhand abgewieſen. 


190 Das griechiſche Theater. 


„Der franzöſiſche Achilles iſt der Liebhaber 
Iphigeniens, was jener nicht iſt und nicht ſein ſoll; 
dieſe kleine eigennützige Leidenſchaft würde ſich mit 
dem hohen Ernſt und dem wichtigen Intereſſe des grie- 
chiſchen Stückes nicht vertragen.“ 


Schillers vollſten Beifall fand dafür die Iphi⸗ 
genie, ſelbſt bei Euripides. 


„Dieſe Miſchung von Schwäche und Stärke, von 
Zaghaftigkeit und Heroismus iſt ein wahres und 
reizendes Gemälde der Natur. Der Abergang von 
einem zum andern iſt ſanft und zureichend motiviert. 
Ihre zarte Jungfräulichkeit, die zurückhaltende Würde, 
womit ſie den Achilles ſelbſt da, wo er alles für ſie 
getan hat oder zu tun bereit iſt, in Entfernung hält, 
die Beſcheidenheit, alle Neugier zu unterdrücken, die 
das rätſelhafte Betragen ihres Vaters bei ihr rege 
machen muß, ſelbſt einige hie und da hervorragende 
Strahlen von Mutwillen und Luſtigkeit, ihr heller Ver⸗ 
ſtand, der ihr fo glücklich zu Hilfe kommt, ihr ſchreck⸗ 
liches Schickſal noch ſelbſt von der lachenden Seite zu 
ſehen, die ſanft wiederkehrende Anhänglichkeit an Leben 
und Sein — der ganze Charakter iſt vortrefflich.“ 


Iphigenie ſelbſt löſt die Verwicklung, indem ſie 
den Opfertod für das Vaterland freudig auf ſich 
nimmt und derart ſogar Clytemneſtras, der ver— 
zweifelten Mutter, Widerſtand bricht. Dieſen Am⸗ 
ſtand hätte Schiller bei ſeiner Bemängelung der Ge— 
ſtaltung des Agamemnon und des Achilles in Be— 
tracht ziehen ſollen, indem Iphigeniens Opferfreudig⸗ 
keit auch dieſe entwaffnete und allerdings weniger 
entſchloſſen und intereſſant machte. 

Schiller ſtieß ſich auch daran, daß Euripides 
die Denkweiſe und Handlungen ſeiner Geſtalten be— 
ſtimmen laſſe durch den Glauben an die Götter und 
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zugleich dem Un glauben an die Götter Ausdruck 
gebe. Der Dichter müſſe, auch wenn er ſelbſt ein 
Angläubiger ſei, um der Illuſion der Zuſchauer 
willen, den Glauben durch die handelnden Perſonen 
dem Zuſchauer mitteilen. 

Hätte Euripides in ſeiner „Iphigenie auf Aulis“ 
wirklich hierin gefehlt? Gewiß, Menelaus, Aga— 
memnon und auch Achilles weiſen Calchas, den 
Prieſter, der den kindlichen Glauben der Volks— 
menge ausſchlachtet, ſchroff zurück. Menelaus gibt 
Agamemnon gradewegs an die Hand: Calchas umzu- 
bringen und damit ſeine Prophezeihung und 
Forderung aus der Welt zu ſchaffen. Wenn es ſo 
gegangen wäre! Odyſſeus hat mit ſeiner volkstüm⸗ 
lichen Beredſamkeit den Orakelſpruch bereits im 
Kriegslager verbreitet. Da gibt es kein Ausweichen 
mehr! Verweigert Agamemnon das Opfer ſeiner 
Iphigenie — ſo hat er zu gewärtigen, daß die 
Griechen ihn ſelbſt mitſamt feinem ganzen Haus⸗ 
ſtande umbringen! Selbſt Achilles vermag ſeinen 
Myrmidonen das vom Prieſter verlangte Opfer nicht 
vorzuenthalten. Eben hierin liegt die Tragik der 
ganzen Situation. Je weniger Menelaus, Aga— 
memnon und Achilles ſelbſt Blindgläubige ſind, deſto 
tragiſcher nur wird ihre Lage! Für fie gibt es tat— 
ſächlich keinen Ausweg. Iphigenie ſelbſt, die durch 
ihre Selbſtaufopferung den Knoten löſt, aber glaubt 
offenbar, nicht nur an die Götter, ſondern auch an 
den Orakelſpruch des Prieſters. Wo bleibt da die 
mangelhafte Abereinſtimmung zwiſchen den Ge— 
ſinnungen und den Begebenheiten, die Schiller ſo 
ſcharf rügt? Die unbegründete Einmiſchung der 
„Götter“ oder eine unzureichende Pſychologie? — 
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Es gewinnt den Anſchein, als hätte Schiller ſich 
in ſeiner Kritik des Euripideiiſchen Dramas, wie er 
ſie zum Schluß in einer „Anmerkung“ niederlegte, 
auch durch die ablehnende Haltung Körners, der 
dem altgriechiſchen Drama überhaupt wenig Geſchmack 
abzugewinnen vermochte, hat beſtimmen laſſen. 
Er ſtimmt, ſchreibt er dem Freunde (unterm 9. März 
89), feinem Urteile im Grunde ganz bei. Er hoffte 
indes durch die Übertragung ſich in den Geiſt der 
Griechen hineinzuarbeiten und an „Simplizität im 
Plan und Styl“, für ſeine eigene Betätigung als 
Dramatiker zu gewinnen. Dieſe „Reinigung“ habe 
ſein Styl ſehr nötig. Er kam derart in Zug und 
fand ſoviel Befriedigung an der Abertragung, daß 
er bei ſeinem Aufenthalte in der Heimat, zu Anfang 
der 90er Jahre, ſechs Bände Griechiſchen Theaters 
plante. Er arbeitete indes, infolge ſeiner ſchweren 
Erkrankung, bald nur noch mit halber Kraft und 
konnte den weit ausſchauenden Plan nicht allein be⸗ 
wältigen. And ſo blieb es bei dem Anlauf. 


c) Goethes Iphigenie. 


Eben in den Tagen, da ſich Schiller an die 
Iphigenie in Aulis des Euripides gemacht hatte, 
erſchien Goethes Iphigenie. Sie wirkte um fo un- 
mittelbarer und ſtärker auf ihn ein, als er ſie von 
der Corona Schröter vorleſen hörte. Er war von der 
Dichtung ſo ergriffen und erfüllt, daß die Gegend 
bei Rudolſtadt, wo ihn die Schweſtern Lengefeld in 
ihren Bann getan hatten, ihm, wie er hoffte, zum 
Hain der Diana werden ſollte. Es gehe ihm, 
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ſchreibt er ihnen (26. V. 88), wie dem Oreſt in 
Goethens Iphigenie, den die Eumeniden herum— 
trieben. Sie ſollten die Stelle der wohltätigen 
Göttinnen bei ihm vertreten und ihn vor den böſen 
Anterirdiſchen beſchützen. Oder er möchte, um 
Carolinen, ſeiner Schwägerin in spe, für die Selig— 
keit, die ihm ihr ſeelenvolles Weſen bereitet, genug— 
ſam danken zu können, wie Iphigenie, den ſchönſten 
Strahl vom Licht der Sonne vor ihr niederlegen, 
„das reinſte in der Natur und in ſeiner Einfachheit 
unvergänglich“ — wie ihre Seele. Er ſtellte als— 
bald Göſchen eine eingehende Beſprechung der Goethe— 
ſchen Dichtung in Ausſicht. Leider iſt dieſe (im 
Sommer 1788 ſchnell hingeworfen) Fragment ge— 
blieben, über eine eingehende Inhaltsangabe erſt der 
Euripideiiſchen und dann der Goetheſchen Iphigenie, 
nicht hinausgekommen. Doch hat Schiller im Ein— 
gang ſein Arteil über die Goetheſche Dichtung in 
der Hauptſache feſtgelegt. 

Dem Dichter des Götz ſei es ergangen, wie 
jedem Schriftſteller, der ſich auf eine außerordentliche 
Art ankündigt: aus ſeinem Erſtling ſchlußfolgerte 
man auf ſeine ganze dichteriſche Weſenart. 

„Man ſetzte ſeinem Genie Regel und Grenze. Seine 
damals noch mutwilligere Phantaſie hatte die Schranken 
der Regel zu eng gefunden und übertreten; daraus 
wurde gefolgert, daß dieſer Schriftſteller ih Shafe- 
ſpeare zum Muſter gewählt und aller Kritik den 
tödlichſten Haß geſchworen habe; und alle die engen 
Köpfe, die ſich nicht anders, als nach der Regel inter— 
eſſieren und vergnügen laſſen, triumphierten im ſtillen, 
daß ſie dadurch überhoben würden, gerecht gegen ſein 
Genie zu ſein. An dieſer Klaſſe von Leſern hätte der 
Verfaſſer ſchwerlich eine ehrenvollere und ſchönere 
Rache nehmen können, als durch gegenwärtiges Stück, 
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das zum lebendigſten Beweiſe dienet, wie groß ſein 
ſchöpferiſcher Geiſt auch im größten Zwange der Regel 
bleibt, ja wie er dieſen Zwang ſelbſt zu einer neuen 
Quelle des Schönen zu verarbeiten verſteht. 

Hier ſieht man ihn ebenſo, und noch 
weit glücklicher mit den griechiſchen 
Tragikern ringen, als er in e 
Götz von Berlichingen mit dem briti⸗ 
ſchen Dichter gerungen hat. 

In griechiſcher Form, deren er ſich zu bemächtigen 
gewußt hat, die er bis zur höchſten Verwechſlung er— 
reicht hat, entwickelt er hier die ganze ſchöpferiſche 
Kraft ſeines Geiſtes, und läßt ſe ine Muſter 
in ihrer eignen Manier hinter ſich 
zu rück. 

Man kann dieſes Stück nicht leſen, ohne ſich von 
einem gewiſſen Geift des Altertums angeweht zu fühlen, 
der für eine bloße auch die gelungenſte Nachahmung 
viel zu wahr, viel zu lebendig iſt. Man findet hier 
die imponierende große Ruhe, die jede Antike ſo un⸗ 
erreichbar macht, die Würde, den ſchönen Ernſt, auch 
in den höchſten Anſprüchen der Leidenſchaft.“ 


Das „Griechiſche“ ſei ſo ausgeprägt im Ganzen, 
daß Goethe nicht nötig gehabt habe, die „Illuſion“ 
noch dadurch zu ſteigern, daß er ſo viele „Sentenzen“ 
anbrachte und den Dialog mit Epitheten überlud, 
durch oft mit Fleiß ſchwerfällig geſtellte Wortfolge 
und dergleichen mehr — die freilich auch an Alter— 
tum erinnerten, doch oft allzu ſtark an ſeine Muſter! 
Er ziehe ſich dadurch nur den Verdacht zu, als hätte 
er ſich mit den Griechen in ihrer „ganzen Manier“ 
meſſen wollen. 

Das Beachtenswerte iſt, daß Schiller damals 
in feiner Stilart eine ähnliche Amwandlung durch— 
macht, wie Goethe, da er ſich ſeiner Iphigenie zu— 
gewendet hatte. War dieſes ſchon bei ſeinem Don 
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Carlos, in bezug auf die Diktion, deutlich wahr— 
nehmbar geworden, wozu ihn die franzöſiſchen 
Klaſſiker angeregt hatten, jo nahm er jetzt ſeine Zu⸗ 
flucht zu den alten Griechen, denen er zugleich mit 
der Naturwüchſigkeit die Simplicität, auch 
im Aufbau Ruhe und Würde abzulauſchen ſuchte. 
Goethe ſchien ihm nach dieſer Richtung hin mit 
ſeiner Iphigenie einen ſolchen Vorſprung gewonnen 
zu haben, daß er verzweifelt, es ihm darin jemals 
auch nur von Ferne gleichzutun. War er doch der 
Meinung, daß der Dichter des Götz mit dem großen 
Briten, der ihm dabei vorbildlich geworden war, 
lange nicht ſo glücklich gewetteifert hatte, wie mittels 
ſeiner Iphigenie mit den alten Griechen, die er auf 
ihrem eigenſten Gebiete in Schatten geſtellt haben 
ſollte. 

Eine Auffaſſung, die Schiller ſelbſt im Laufe 
der Jahre ſo gründlich fahren laſſen wird, daß er 
nicht begreifen wird, wie er ſich dazu habe bekennen 
können. 

Schon, als er ſich mit Goethen über Weſenart 
und Anterſchied von Tragödie und Epos zu ver— 
ſtändigen verſucht, wird er ihm gegenüber kein Hehl 
daraus machen, daß er deſſen Iphigenie als „Tra— 
gödie“ für völlig verfehlt halte. Wäre das tragiſche 
Moment ſeinem Epos „Hermann und Dorothea“ 
zugute gekommen, ſei hingegen das Epiſche ſeiner 
Iphigenie dieſer als Tragödie geradezu tödlich ge— 
worden. 

„Für eine Tragödie (ſchreibt er ihm im Dez. 97) 
iſt in der Iphigenie ein zu ruhiger Gang, ein zu 
großer Aufenthalt, die Kataſtrophe nicht einmal zu 
rechnen, welche der Tragödie widerſpricht. Jede 
Wirkung, die ich von dieſem Stücke teils an mir 
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ſelbſt, teils von andern erfahren, iſt, genetiſch, poetiſch, 
nicht tragiſch geweſen, und ſo wird es immer ſein, 
wenn eine Tragödie auf epiſche Art verfehlt wird.“ 


Gar als er ſich ſelbſt daran machen wird, die 
Goetheſche „Tragödie“ bühnenwirkſam zu 
geſtalten! Mit wie ganz andern Augen wird er da 
deſſen Verhältnis zum Griechentum anſehen! Sein 
endgültiges Arteil faßt er in einem Schreiben an 
Körner (21. I. 1802) dahin zuſammen: 


„Ich habe mich ſehr gewundert, daß Goethes 
Iphigenie auf mich den günſtigen Eindruck nicht mehr 
gemacht hat, wie ſonſt; ob es gleich immer ein jeelen- 
volles Produkt bleibt. Sie iſt aber ſo erſtaunlich 
modern und ungriechiſch, daß man nicht be- 
greift, wie es möglich war, ſie jemals einem griechiſchen 
Stück zu vergleichen. Sie iſt ganz nur ſittlich; aber 
die ſinnliche Kraft, das Leben, die Bewegung und 
alles, was ein Werk zu einem echten dramatiſchen ſpe— 
zifiziert, geht ihr ſehr ab. Goethe hat ſelbſt mir 
ſchon längſt zweideutig davon geſprochen — aber ich 
hielt es nur für eine Grille, wo nicht gar für Zierereiz 
bei näherem Anſehen aber hat es ſich mir auch ſo 
bewährt. 

Indeſſen iſt dieſes Produkt in dem Zeitmoment, 
als es entſtand, ein wahres Meteor geweſen, und das 
Zeitalter ſelbſt, die Majorität der Stimmen, kann es 
auch jetzt noch nicht überſehenz auch wird es durch die 
allgemeinen hohen poetiſchen Eigenſchaften, die ihm 
ohne Rückſicht auf ſeine dramatiſche Form zukommen, 
bloß als ein poetiſches Geiſteswerk betrachtet, in allen 
Zeiten unſchätzbar bleiben.“ 


And wieder an Goethe ſelbſt (22. I. 02): 


Das Ganze ſei für die dramatiſche Forderung 
zu reflektieren d. Dem könne durch Ab⸗ 
änderungen im einzelnen nicht abgeholfen werden. 
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„Oreſt ſelbſt iſt das Bedenklichſte im Ganzen; ohne 
Furien iſt kein Oreſt, und jetzt, da die Arſache ſeines 
Zuſtands nicht in die Sinne fällt, da ſie bloß im Ge— 
müt iſt, ſo iſt ſein Zuſtand zu lange und zu einförmige 
Qual, ohne Gegenſtand; hier iſt eine von den Gren— 
zen des alten und neuen Trauerſpiels. Möchte Ihnen 
etwas einfallen, dieſem Mangel zu begegnen, was mir 
freilich bei der jetzigen Oekonomie des Stückes kaum 
möglich ſcheintz denn was ohne Götter und 
Geiſter daraus zu machen war, das iſt ſchon ge— 
ſchehen. Auf jeden Fall aber empfehl' ich Ihnen, die 
Oreſtiſchen Szenen zu verkürzen.“ 


Auch Goethen tröſtet er damit, daß er beim 
Wiederleſen des Dramas tief gerührt worden ſei. 
Er könne indes nicht leugnen, daß etwas Gtoff- 
artiges dabei mit unterlaufen mochte. Was den 
eigentlichen Vorzug des Stückes ausmache, möchte 
er „Seele“ nennen. a 

Schiller hatte, indem er meinte, daß Goethe nur 
den alten Griechen nachgeſtrebt habe, außer acht ge— 
laſſen, wie mächtig der Einfluß der Franzoſen, 
insbeſondere Racines, auf die Geneſis feiner Spbhi- 
genie geweſen war. 

Das „Seeliſche“, die Sentimentalität, wie ſie 
Goethes Iphigenie durchzieht und zumal in dieſer 
ſelbſt ſo zur Geltung kommt, lag übrigens Schillern, 
namentlich wenn die Kennzeichnung der Frauenſeele 
in Frage kam, beſonders nahe. So hoch er die 
alten Griechen als Dramatiker und Epiker, über⸗ 
haupt als Künſtler, einſchätzte, ſo gering dachte er 
von ihrer Auffaſſung der Frau. Als hätte Sophokles 
keine Antigone, Euripides keine Iphigenie geſtaltet, 
meinte er gelegentlich (an Körner), in den Meifter- 
werken der alten Griechen keine einzige Frauengeſtalt 
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zu finden, welche es an Zartſinn, an „Seele“ mit 
Goethes Iphigenie oder Shakeſpeares Julia auf: 
nehmen könnel 

Wie Goethen die Nacheiferung der Griechen und 
Franzoſen bei der Ausgeſtaltung ſeiner Iphigenie, 
die Zuwendung zum „Regelmäßigen“ im Theater, das 
Ringen nach „Simplizität“ vom großen Briten mehr 
und mehr abgebracht hatte, ſo bedeutet auch Schillers 
„gräziſierende“ Richtung, wie fie Ende der 80er Jahre 
einſetzt, zunächſt ein Abrücken von Shakeſpeare. 
Weiß er doch den Dichter des Götz nicht genug zu 
loben, dafür daß er ſich mit ſeiner Iphigenie von 
der Regelloſigkeit des großen Briten der „Regel— 
mäßigkeit“ der alten Griechen zugewendet hatte. 


d) Theoretiſche Erörterungen. 


Die Einſtellung eigener dramatiſcher Betätigung, 
ſowie die Vertiefung in feine äſthetiſchen und philo⸗ 
ſophiſchen Studien bewirkten, daß Schiller ſich um 
fo intenſiver mit der Theorie des Dramas be- 
ſchäftigte. Die Abhandlungen: „Aber den Grund des 
Vergnügens an tragiſchen Gegenſtänden“; „Aber die 
tragiſche Kunſt“; „Vom Erhabenen“; nicht nur dieſe 
— ſeine äſthetiſch-philoſophiſchen Studien durchweg, 
haben letzten Endes die Wertung der Kunſt, der 
künſtleriſchen, dichteriſchen Betätigung, insbeſondere 
des Dramatikers zum Gegenſtande; fie alle feuern 
direkt und indirekt darauf zu: der Bühnendichtung 
Ziel und Wege zu weiſen, ihr das „Ideal“ zu ſetzen. 

Der Grundgedanke, der dabei immer wiederkehrt, 
iſt: der Einklang von Sinnlichkeit und Vernunft, wie 
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ihn die Kunſt als Schönheit zur Erſcheinung bringt. 
Am wirkſamſten in dramatiſcher Form, mittels der 
Bühnendichtung. Nichts wird ſo betont, wie daß 
es die Sinnlichkeit allein nicht tue, ſondern nur die 
durch die Vernunft und damit das Sittengeſetz ge— 
zügelte und beherrſchte. Das Drama ſoll die denk— 
bar ſtärkſte Rührung bewirken, dies aber vermag es 
nur durch ein entſprechendes Pathos, welches 
das tiefſte Mitgefühl zugleich weckt und aufhebt, 
niederſchmettert und emporhebt, das aber vermag 
nur das „Erhabene“, wie es der reinen Vernunft ent- 
ſtrömt. Ethik und Aſthetik fallen derart im ſelben 
Brennpunkte zuſammen. 


Muſtergiltig werden ihm dabei immer mehr die 
alten Griechen. Zunächſt weil fie der Natur ge— 
mäßheit durch keine Annatur Zwang antun. 


„Nie ſchämt ſich der Grieche der Natur, er läßt 
der Sinnlichkeit ihre vollen Rechte, und iſt dennoch 
ſicher, daß er nie von ihr unterjocht werden wird. Sein 
tiefer und richtiger Verſtand läßt ihn das Zufällige, 
daß der ſchlechteſte Geſchmack zum Hauptwerke macht, 
von dem Notwendigen unterſcheidenz alles aber, was 
nicht Menſchheit iſt, iſt zufällig an dem Menſchen. 
Der griechiſche Künſtler, der einen Laokoon, eine Niobe, 
einen Philoktet darzuſtellen hat, weiß von keiner Prin- 
zeſſin, keinem König und keinem Königſohnz er hält 
ſich nur an den Menſchen. 


„Die leidende Natur ſpricht wahr, aufrichtig und 
tiefeindringend zu unſerm Herzen in der homeriſchen 
Dichtung und in den Tragikern: alle Leidenſchaften 
haben ein freies Spiel, und die Regel des Schicklichen 
hält kein Gefühl zurück. Die Helden ſind für alle 
Leiden der Menſchheit ſo gut empfindlich als andere, 
und eben das macht ſie zu Helden, daß ſie das Leiden 
ſtark und innig fühlen und doch nicht davon überwältigt 
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werden. Sie lieben das Leben ſo feurig wie wir 
andern, aber dieſe Empfindung beherrſcht fie nicht jo 
ſehr, daß ſie es nicht hingeben können, wenn die 
Pflichten der Ehre oder der Menſchlichkeit es fordern. 
Philoktet erfüllt die griechiſche Bühne mit ſeinen 
Klagen, ſelbſt der wütende Herkules unterdrückt ſeinen 
Schmerz nicht. Die zum Opfer beſtimmte Sphigenia 
geſteht mit rührender Offenheit, daß ſie von dem Licht 
der Sonne mit Schmerzen ſcheide. Nirgends ſucht der 
Grieche in der Abſtumpfung und Gleichgültigkeit gegen 
das Leiden ſeinen Ruhm, ſondern im Ertragen 
desſelben bei allem Gefühl für dasſelbe.“ 


War es nicht eben dies, womit es die alten 


Griechen Leſſingen ſo angetan hatten? Wie dies ihn 
gegen die höfiſche Dichtkunſt der Franzoſen ſo in 
Harniſch gebracht hatte, genau ſo erging es auch 
Schillern. 


„Der froſtige Ton der Deklamation“, heißt es eben- 
daſelbſt in „Vom Erhabenen“ in bezug auf letztere, 
„erſtickt alle wahre Natur, und den franzöſiſchen Tra⸗ 
gikern macht es ihre angebetete Dezenz vollends 
ganz unmöglich, die Menſchheit in ihrer Wahrheit zu 
zeichnen. Die Dezenz verfälſcht überall, auch wenn 
ſie an ihrer rechten Stelle iſt, den Ausdruck der Natur, 
und doch fordert dieſen die Kunſt unnachläßlich. Kaum 
können wir es einem franzöſiſchen Trauerſpielhelden 
glauben, daß er leidet, denn er läßt ſich über ſeinen 
Gemütszuſtand heraus wie der ruhigſte Menſch, und 
die unaufhörliche Rückſicht auf den Eindruck, den er 
auf andere macht, erlaubt ihm nie, der Natur in ſich 
ihre Freiheit zu laſſen. Die Könige, Prinzeſſinnen und 
Helden eines Corneille und Voltaire vergeſſen ihren 
Rang auch im heftigſten Leiden nie, und ziehen weit 
eher ihre Menſchheit als ihre Würde aus. 
Sie gleichen den Königen und Kaiſern in den alten 
Bilderbüchern, die ſich mit ſamt der Krone zu Bette 
legen.“ 


Doch hatten in Schillers Vorſtellung deswegen 


die Griechen doch nicht alle Vorzüge auf ihrer 
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Seite. Der „Cid“ des Corneille dünkt ihn durch 
den ſo ergreifenden Konflikt zwiſchen Liebe und Ehre, 
geradezu das „Meiſterſtück der tragiſchen Bühne“. 
Gegenüber der hier waltenden Selbſtbeſtimmung, 
wenn auch durch einen konventionellen Ehrbegriff ein- 
geſchränkt, ſchien ihm das blindwaltende Schickſal, 
wie es die Tragödien der alten Griechen beherrſcht, 
ein ſchwerwiegender Mißſtand. 


„Dies iſt es, was uns auch in den vortrefflichſten 
Stücken der griechiſchen Bühne etwas zu wünſchen 
übrig läßt, weil in allen dieſen Stücken zuletzt an die 
Notwendigkeit appelliert wird, und für unſere 
vernunftfordernde Vernunft immer ein ungelöſter Knoten 
zurückbleibt.“ 


Dieſe Betrachtung Schillers iſt um ſo beachtens— 
werter, als er gerade der „Schickſalsidee“, wie ſie 
ihm in den altgriechiſchen Tragödien begegnete, in 
ſeinen eigenen Dramen mehr und mehr Raum geben 
wird. Es wird in ihm Bedenken erregen, daß 
Wallenſtein ſeinen Antergang zu ſehr durch Selbſt— 
verſchuldung herbeiführt; er wird ſich nicht eher 
zufrieden geben, als bis er, wie er ſelbſt im Prolog 
hervorhebt, die größere Hälfte ſeiner Schuld den 
„unglücklichen Geſtirnen“ zugewälzt. Bis er in ſeiner 
„Braut von Meſſina“ gradewegs an eine Fataliſtik 
anknüpft, wie fie die ungeheuerliche Fabel des Odi— 
pus ihm an die Hand geben wird. 


e) Kritik Shakeſpeare's. 


Von dieſem Geſichtspunkte aus bemängelte Schiller 
an Shakeſpeares „Lear“, daß, wie er meinte, der „kin⸗ 
diſche Alte“ ſeine Krone ſo leichtſinnig hingibt, und 
ſeine Liebe ſo unverſtändig unter ſeinen Töchtern 
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verteilt: durch ſolchen Anverſtand bringe er ſich um 
ein gut Teil unſeres Mitgefühls. Gewiß — wenn 
es aus bloßem An verſtand geſchieht! Wie aber, 
wenn Lear ſich der königlichen Macht begibt und die 
Liebe ſeiner Töchter auf die Probe ſtellt, nur weil 
er — dank dem geſunden Kerne ſeiner Kraftnatur 
— die Abermenſchlichkeit, wie ſie ſeine Königsmacht 
mit ſich brachte, überſatt hat und dem übermächtigen 
Drange in ſeiner Bruſt nachgibt, nur um Menſch zu 
ſein wie ein Anderer? Stellt er dies ſo ungeſchickt 
an, ſo doch nur weil er zur Zeit noch Natur von 
Annatur, Lüge von Wahrheit, Schein von Sein, 
nicht zu unterſcheiden weiß! Beſteht nicht der Zweck 
des Dramas, deſſen Inhalt eben darin, daß er 
die innere Amkehr erlebt, die ihm dies ermöglicht? 
Wäre dies Schillern zureichend klar geweſen, wäre 
er ſelbſt der Letzte geweſen, des alten Lear Ab— 
dankung aus ſolchen Beweggründen als „kindiſch“ 
und „leichtſinnig“ zu brandmarken, wie dies freilich 
bis auf den heutigen Tag nur zu oft geſchieht. 
Auch an Shakeſpeares Macbeth fand Schiller, 
ſo übermächtig dieſer es ihm antat, auszuſetzen, daß 
er ſein Verhängnis zu ſehr durch eigene Verſchul— 
dung herbeiführe. Bei dem Gedanken an ſeinen 
Wallenſtein wird es ihn in etwas tröſten, daß wenn 
ſelbſt der große Brite ſich einen ſolchen Fehler zu: 
ſchulden kommen laſſe, der gleiche Fehler ihm nicht allzu 
ſtreng angerechnet zu werden brauche. In der Tat 
iſt Macbeths Handlungsweiſe eine ſo empörende, 
daß uns keine Strafe hart genug erſcheint. Weit 
davon entfernt, mit ihm Mitleid zu empfinden, 
entlocken uns ſolches vielmehr ſeine Opfer; dem 
Dichter verargen wir höchſtens, daß er noch ſo 
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glimpflich mit ihm verfährt; obgleich Shakeſpeare 
ihm die Höllenqualen in der eigenen Bruſt nicht 
ſpart. Er hat auch zweifellos ihm ſeine Lady an 
die Seite geſtellt, deren Ehrgeiz ihm die Antat ab— 
ringt, und die damit den größeren Teil der Schuld 
auf ſich ladet, um ſein Tun und Laſſen — erträg⸗ 
licher zu machen. Das Mißliche, was Schiller 
empfand, dürfte darauf zurückzuführen ſein, daß wir 
in Macbeth einen Mörder vor uns haben, der 
aus bloßem Ehrgeiz ſeinen König und Wohltäter, 
während dieſer ſich ſeinem Obdach anvertraut, eigen- 
händig abſchlachtet, um ſich, im Gefolge dieſer un— 
geheuerlichen Antat, zu einem wahren „Bluthunde“ 
auszuwachſen! Ein derartiger Mörder ſchändet die 
Natur und die Menſchheit in dem Maße, daß 
er aus der menſchlichen Gemeinſchaft ausſcheidet, zu 
einem Anmenſchen wird. Ein ſolcher „Ver— 
brecher“ kann keinen „Helden“ abgeben, deſſen Tragik 
unſer Mitgefühl auslöſt. Aber dieſe elementare 
Klippe vermag ſelbſt die ſouveräne Kunſt eines 
Shakeſpeare nicht hinwegzukommen: gehört ſein 
Macbeth zu den „eindrucksvollſten“ feiner Tragödien, 
ſo iſt es aber auch diejenige, welche am wenigſten 
— läutert und erhebt. 

Beachtenswert iſt, daß Schiller die Lady, infolge 
ihres entſcheidenden Anteils an der Antat Macbeths 
und damit am ganzen Verlaufe der Handlung, als 
einen abſoluten „Böſewicht“ auffaßt: ähnlich wie den 
Jago im Othello und ſeinen eigenen Franz Moor. 
Vermag der tragiſche Dichter ohne einen ſolchen 
nicht auszukommen, ſo erleide ſein Werk, mag es 
ſonſt noch jo ein Meiſterwerk fein, bedenklichen Ab— 
bruch. 


204 Das griechiſche Theater. 


An Stelle des Fatalismus und des Eingreifens 
der Götter der alten Griechen wollte Schiller die 
zwingende Macht der Amſtände ſetzen, ohne dadurch 
die Selbſtbeſtimmung des Einzelnen auszuſcheiden 
und ihm eine entſprechende Verantwortung aufzu— 
laden. Daß dies ſein Ideal in den Meiſterwerken 
des engliſchen Dichterkönigs verwirklicht erſcheint, iſt 
ihm zur Zeit, da er ſich mit ſolcher Begeiſterung 
dem Studium der alten Griechen hinzugeben begonnen 
hatte und dabei der Anſicht war, daß Goethe ſie 
mit ſeiner Iphigenie auf ihrem eigenen Gebiete über— 
troffen habe, offenbar entgangen. 

Shakeſpeare war ihm, wie ſchon die jo ausge- 
ſprochene Billigung von Goethes Abrücken und Zu— 
wendung zum „regelmäßigen“ Drama deutlich befun- 
dete, auch durch ſeine „Anregelmäßigkeit“ anſtößig ge- 
worden. Er verwarf nach wie vor diejenigen, die, 
in ihrer Schwäche der Natur gegenüber, ihre Zu— 
flucht zur Regel genommen hätten. 

„Kann ſich der entnervte Weichling nicht aufrichten 
zu dem Großen der Natur; ſo muß die Natur zu ſeiner 
kleinen Faſſungskraft herunterſteigen. Ihre kühnen 
Formen muß ſie mit künſtlichen vertauſchen, die ihr 
fremd, aber ſeinem verzärtelten Sinne Bedürfnis ſind. 
Ihren Willen muß fie feinem eiſernen Joch unter— 
werfen, und in die Feen mat hematiſcher 
Regelmäßigkeit ſich ſchmiegen.“ 

So entſtanden die franzöſiſchen Gärten mit ihren 
gradlinigen und beſchnittenen Baumgängen, nach 
Verſailler Muſter. So ihre klaſſiſchen Bühnen⸗ 
werke. Dieſer franzöſiſche Geſchmack ſei zwar 
faſt allgemein dem engliſchen gewichen, aber 
ohne dadurch dem wahren Geſchmack merklich 
näher zu kommen. 


Kritik Shakeſpeare's. 205 


„Die Gartenkunſt und die dramatiſche Dichtkunſt 
haben in neuern Zeiten ziemlich dasſelbe Schickſal, und 
zwar bei denſelben Nationen, gehabt. Dieſelbe 
Tyrannei der Regel in den franzöſiſchen Gärten und 
in den franzöſiſchen Tragödien; dieſelbe bunte und 
wilde Regelloſigkeit in den Parks der Engländer und 
in ihrem Shakeſpeare; und ſo wie der 
deutſche Geſchmack von jeher das Geſetz von den Aus— 
ländern empfangen, ſo mußte er auch in dieſem Stück 
zwiſchen jenen beiden Extremen hin und her ſchwanken. 


Letzteres war offenbar Schillers eigener Fall, 
wie er in feinem Don Carlos fo greifbar zum Aus— 
druck gekommen war, da er zugleich dem Vorbilde 
des großen Briten und der franzöſiſchen Klaſſiker 
gerecht zu werden verſucht hatte. Jetzt war das 
Muſter der altgriechiſchen Tragödien hinzugekommen. 
Da erſchien ihm Shakeſpeare — wild und regellos, 
wie die Engländer, die in ſeine Fußtapfen getreten 
waren, durchweg. So wenig hatte er ihn noch in 
ſeiner Ganzheit, ſeiner künſtleriſchen Kultur, erfaßt. 


1) Anſchluß an Goethe. 


Auch der innige Geiſtesaustauſch mit Goethe, 
wie er Mitte der 90er Jahre einſetzt, brachte 
Schillern den Griechen immer näher und dabei von 
Shakeſpeare weiter ab. Waren es doch die Tage, 
da Goethe kein höheres Ziel kannte, als ein — 
Homeride zu werden, da er ſelbſt ſein kern— 
deutſches, bürgerliches Epos in griechiſche Versmaße 
brachte! Die Anpaſſung an Goethen drohte zudem, 


206 Das griechiſche Theater. 


ihn ins epiſche Fahrwaſſer zu locken. Indes der 
ihm ſo tief innewohnende Tragiker regte ſich allge— 
mach wieder ſo übermächtig, daß er ſich immer mehr 
überzeugte: daß die Tragödie nun einmal ſein 
eigenſtes Feld ſein und bleiben müſſe. 

Damit erkannte und markierte er zugleich das 
Anterſchiedliche zwiſchen ſeiner Dichternatur und der 
Goethes. Zwiſchen ihnen trat eine klar und ſcharf 
abgezweigte Arbeitsteilung ein, wodurch ihr Zu— 
ſammenarbeiten und ihr beiderſeitiges Sich-Ausleben 
innerhalb ihrer Sphäre aufs höchſte gefördert wurde. 
Selbſt als ſich Goethe wieder ſeinem Fauſt zuwendet 
und dies mit dem Beſtreben: ihn möglichſt bühnen⸗ 
mäßig zu machen, den „Brettern“ näher zu bringen, 
werden ſie ſich nicht ins Gehege kommen. Waren ſie 
doch beide darüber einig, daß Goethe nun einmal 
fein Bühnendichter, zumal kein Tragiker ſei. 
Sie haben ſich darüber in ihrem Briefwechſel klar 
genug ausgeſprochen. 


Schiller ſetzte (Dez. 1797) die ganze Kraft an 
ſeinen Wallenſtein, er ſeufzte dabei darob, daß „das 
pathologiſſche Intereſſe der Natur an einer 
ſolchen Dichterarbeit“ für ihn, bei feiner Kränklich⸗ 
keit, viel Angreifendes habe, ſo daß ein glücklicher 
Schöpfertag nur zu viele der Erſchlaffung im Ge— 
folge habe. Goethe entgegnete: 


„Ich kann mir den Zuſtand ihres Arbeitens recht 
gut denken. Ohne ein lebhaftes pathologiſches Intereſſe 
iſt es auch mir niemals gelungen, irgend eine tragiſche 
Situation zu bearbeiten und ich habe ſie daher lieber 
vermieden als aufgeſucht. Sollte es wohl auch 
einer von den Vorzügen der Alten geweſen ſein, 
daß das höchſte Pathetiſche auch nur äſthetiſches Spiel 
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bei ihnen geweſen wäre, da bei uns die Naturwahr— 
heit mitwirken muß, um ein ſolches Werk hervorzu— 
bringen? Ich kenne mich zwar nicht ſelbſt genug, um 
zu wiſſen, ob ich eine wahre Tragödie ſchreiben könnte; 
ich erſchrecke aber bloß vor dem Anternehmen, und bin 
beinahe überzeugt, daß ich mich durch den bloßen Ver— 
ſuch zerſtören könnte.“ 


Worauf Schiller (Jena d. 12. Dez. 97): 


Sollte es wirklich an dem ſein, daß die Tragödie, 
ihrer pathetiſchen Gewalt wegen, Ihrer Natur nicht 
zuſagte? In allen Ihren Dichtungen finde ich die 
ganze tragiſche Gewalt und Tiefe, wie ſie zu einem 
vollkommenen Trauerſpiel hinreichen würde; im Wil- 
helm Meiſter liegt, was die Empfindung betrifft, mehr 
als eine Tragödie; ich glaube, daß bloß die ſtrenge 
gerade Linie, nach welcher der tragiſche Poet fort— 
ſchreiten muß, Ihrer Natur nicht zuſagt, die ſich über- 
all mit einer freieren Gemütlichkeit äußern will. Als⸗ 
dann glaube ich auch, eine gewiſſe Berechnung auf den 
Zuſchauer, von der ſich der tragiſche Poet nicht dis— 
penſieren kann, der Hinblick auf einen Zweck, der äußere 
Eindruck, der bei dieſer Dichtungsart nicht ganz ver— 
laſſen wird, geniert Sie, und vielleicht ſind Sie gerade 
nur deswegen weniger zum Tragödiendichter geeignet, 
weil Sie ſo ganz zum Dichter in ſeiner generiſchen 
Bedeutung erſchaffen ſind. Wenigſtens finde ich an 
Ihnen alle poetiſchen Eigenſchaften des Tra- 
gödiendichters im reichlichſten Maße, und wenn Sie 
wirklich dadurch keine ganz wahre Tragödie ſollten 
ſchreiben können, ſo müßte der Grund in den nicht — 
poetiſchen Erforderniſſen liegen.“ 


Mit dieſer Analyſe von Goethes dichteriſcher 
Weſenart im Verhältnis zur Bühne traf Schiller 
offenbar ins Schwarze. War es nicht eben dies, 
was bedingte, daß Goethe Shakeſpearen in ſeiner 
Eigenart als Bühnendichter ſo unzureichend zu faſſen 
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verftanden hat? Wie feſt indes er auf die alten 
Griechen eingeſchworen war — ſobald er ſich wieder 
feinem Fauſt zuwandte, und das geſchah eben in 
dieſen Tagen, trat er, wie wir geſehen haben, mit 
dem Will of Will's von neuem in engſten Kontakt. 
Nicht anders wird es vollends Schillern ergehen, 
da er ſich mit ſeinem Wallenſtein trägt. 


11. Wieder bei Shakeſpeare. 


Hatte das Studium der alten Griechen Schillern 
zunächſt vom großen Briten weggeführt, ſo führte 
es ſchließlich auch wieder zu ihm zurück. Die Poetik 
des Ariſtoteles wirkte das Wunder. Als Goethe 
dieſe (1797) nach dreißig Jahren wieder las und erſt 
jetzt verſtand und ſie an Schiller, der ſie noch gar 
nicht geleſen hatte, weitergab, konnte ſich dieſer nicht 
genug darüber verwundern, wie ungeheuer die ſo oft 
angerufene Abhandlung zugleich von den Franzoſen 
und deren Nachbetern und von den Wildlingen nach 
engliſchem Muſter mißverſtanden worden war. 

Wie ſchrieb er doch an Goethe? Für alle, die 
entweder an der äußern Form ſklaviſch hängen, oder 
die über alle Form ſich hinwegſetzen, ſei Ariſtoteles 
ein wahrer Höllenrichter. Kein Wunder, wenn die 
franzöſiſchen Ausleger und Poeten und Kritiker ſich 
immer vor ihm gefürchtet hätten, wie die Jungen 
vor dem Stecken. „Shakeſpeare, ſo viel er 
gegen ihn wirklich ſündigte, würde er weit beſſer mit 
ihm ausgekommen ſein, als die ganze franzöſiſche 
Tragödie.“ 

So am 5. Mai 97. Sechs Monate ſpäter, 
unterm 28. November des gleichen Jahres, ſchreibt 
er abermals an Goethe: 

„Ich las in dieſen Tagen die Shakeſpeariſchen 
Stücke, die den Krieg der zwei Rojen abhandeln, und 
Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſitker. 14 
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bin nun nach Beendigung Richards III. mit einem 
wahren Staunen erfüllt. Es iſt dieſes letzte Stück eine 
der erhabenſten Tragödien, die ich kenne, und ich wüßte 
in dieſem Augenblick nicht, ob ſelbſt ein Shake⸗ 
ſpeariſches ihm den Rang ſtreitig machen kann. Die 
großen Schickſale, angeſponnen in den vorhergehenden 
Stücken, find darin auf eine wahrhaft große Weiſe ge- 
endiget, und nach der erhabenſten Idee ſtellen ſie ſich 
nebeneinander. Daß der Stoff ſchon alles Weichliche, 
Schmelzende, Weinerliche ausſchließt, kommt dieſer 
hohen Wirkung ſehr zu ſtatten; alles iſt energiſch darin 
und groß, nichts Gemeinmenſchliches ſtört die rein 
äſthetiſche Rührung, und es iſt gleichſam die reine 
Form des Tragiſchfurchtbaren, was man genießt. Eine 
hohe Nemeſis wandelt durch das Stück, in allen Ge— 
ſtalten, man kommt nicht aus dieſer Empfindung 
heraus, von Anfang bis zu Ende. Zu bewundern iſt's, 
wie der Dichter dem unbehilflichen Stoffe immer die 
poetiſche Ausbeute abzugewinnen wußte, und wie ge- 
ſchickt er das repräſentiert, was ſich nicht repräſentieren 
läßt, ich meine die Kunſt Symbole zu gebrauchen, wo 
die Natur nicht kann dargeſtellt werden. Kein Shake⸗ 
ſpeariſches Stück hat mich ſo ſehr an die griechiſche 
Tragödie erinnert.“ 

Damit war die Brücke vom großen Briten zu 
den alten Griechen hinüber glücklich geſchlagen. Doch 
nicht ohne Vorbehalt. Shakeſpeares Bühnenſtücke 
blieben in der Vorſtellung Schillers doch immer zu 
loſe gebunden, zu wenig „regelrecht“, als daß ſie 
nicht erſt für die hergebrachte Bühne zugeſtutzt wer- 
den mußten. Wenn er ſich für die Aufführung ſeiner 
8 Hiſtorien, womöglich in einer Folge begeiſterte, 
ſo nicht ohne dieſen Vorbehalt, was vollends 
Goethen unerläßlich ſchien. 

Die drei Teile Heinrichs VI. und Richard III., 
die Dramatiſierung des furchtbaren, ein volles Men⸗ 
ſchenalter hindurch wütenden Bürgerkrieges der weißen 
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und roten Roſe, mußten ihn zur Zeit um jo ein- 
drucksvoller packen, als er mit ſeinem Wallenſtein 
einen ähnlichen Wurf zu wagen im Begriffe war. 
Die neu gewonnene Fühlung mit dem großen Briten 
ſollte dem Wallenſtein nicht wenig zugute kommen. 
Nicht nur als Vorbild für Schillern ſelbſt, — auch 
als Anbahner feiner Bühnenwerke bei ihrer Auf— 
führung, dem Publikum gegenüber. Hat Schiller 
nicht ſeine vernichtenden Diſtichen, welche die 
Pfuſcherei und Alltäglichkeit von der Bühne ver- 
ſcheuchen helfen ſollten, „S hakeſpeares 
Schatten“ überſchrieben? nicht ihn ſelbſt, ähnlich 
wie ſeinerzeit der junge Goethe in „Götter, Helden 
und Wieland“ als „Herkules“ in die Schranke ge— 
rufen? Nichts ſchien ihm für den Tiefſtand der 
Bühne bezeichnender, als daß des großen Briten 
„geharniſchter Geiſt“ kaum einmal im Jahre über 
die Bretter ſchreite. — 

Es waren die Tage, da er mit A. W. Schlegel 
ſelbſt Shakeſpeare las. 


14* 


12. Wallenſtein. 


a) Die Grundzüge. 


Schillers Wallenſtein iſt eine Schwergeburt ge— 
weſen. Volle acht Jahre, von 1791 — 99, hat er ſich 
mit ihm getragen. Ohne die unabläſſige Anſpornung 
durch Goethe, der ſchließlich eine Huſareneskorte ab- 
fertigte, um das Manuffript einzufordern, wäre er 
vielleicht nie zum Abſchluß gekommen. So viele Um- 
wandlungen hat die Dichtung im Laufe der Jahre 
erfahren. So ſchwer iſt es Schillern geworden, ſich 
aus der Geſchichtsſchreibung heraus wieder zur 
Dichtung aufzuſchwingen. Dazu kam ſeine gereifte 
Einſicht und erhöhte Auffaſſung der Dichtkunſt und 
ſtrengere künſtleriſche Auffaſſung. Nicht ohne Zagen 
ging er an das Wagnis. So ſchreibt er, da er ſich 
wieder an den Plan zum Wallenſtein macht, unterm 
4. Sept. 94, an Körner: 


„Vor dieſer Arbeit iſt mir ordentlich angſt und 
bange, denn ich glaube mit jedem Tag mehr zu finden, 
daß ich eigentlich nichts weniger vorſtellen kann, als 
einen Dichter, und daß höchſtens da, wo ich philo— 
ſophieren will, der poetiſche Geiſt mich überraſcht. — 
— — Was ich je im Dramatiſchen zur Welt ge— 
bracht, iſt nicht ſehr geſchickt, mir Mut zu machen, und 
ein Machwerk wie der Carlos ekelt mich nunmehr an, 
wie ſehr gern ich es auch jener Epoche meines Geiſtes 
zu verzeihen geneigt bin. — Im eigentlichen Sinn des 
Wortes betrete ich eine mir ganz unbekannte, wenigſtens 
unverſuchte Bahn, denn im Poetiſchen habe ich ſeit 3, 
4 Jahren einen völlig neuen Menſchen angezogen.“ 
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Dieſe peſſimiſtiſche Beurteilung feiner Dichter— 
kraft hatte offenbar auch ſeine Iſolierung gezeitigt. 
Erſt durch die enge Fühlung, die er mit Goethen 
gewann, iſt er darüber hinweggekommen. Hat ihm 
Goethe bezeugt, daß er ihn erſt wieder zum Dichter 
gemacht habe, ſo gilt das Gleiche nicht weniger von 
Goethes Einwirkung auf ihn. 

Die Entmutigung, die Schiller nach dem müh— 
ſamen Abſchluß des Don Carlos überkommen hatte, 
war, wie wir uns erinnern, nicht nur dadurch be— 
dingt, daß er ſich während der Ausgeſtaltung des im 
Geiſte des großen Briten konzepierten Werkes über- 
zeugt hatte, dieſen niemals erreichen zu können, — 
er war zudem nur zu lebhaft gewahr geworden, wie 
ſehr es ihm an zureichender Anmittelbarkeit und 
Fülle der Anſchauung des Reellen und damit 
an Lebenswahrheit fehle. Bevor er ſich wieder an 
ein hiſtoriſches Drama großen Stiles wagte, wollte 
er ganz anders feſten Boden unter den Füßen haben. 
Dieſen hoffte er am ſicherſten zu gewinnen, indem er 
ſich in Geſchichts-Erforſchung und Darſtellung ver— 
tiefte. Es ſollte ihm nicht wieder begegnen, daß er 
nachträglich erkannte, wie unzureichend ſeine hiſtoriſche 
Kenntnis und Anſchauung geweſen ſei. Wie ihn 
ſein Don Carlos auf die Geſchichte des Abfalls der 
Niederlande geführt hatte, ſo führte ihn das Stu— 
dium des 30jährigen Krieges auf — Wallenſtein zu. 

Wovor er ſich am meiſten ſcheute, war der En— 
thuſiasmus, wie ihn ſein Idealismus im Gefolge 
hatte, der ihn immer wieder von der Realität der 
Dinge in die geſtaltloſe Leere ätheriſcher Atmoſphäre 
zu entführen drohte. Dieſen Enthuſiasmus, der 
Schillers eigenſte Natur ausmachte, hatte der 
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Hiſtoriker nicht verleugnet: iſt doch die Darſtellung 
des Abfalls der Niederlande ein hohes Lied auf die 
Freiheit. Auch der blutige Wirrwarr des 30jährigen 
Krieges feſſelte ihn letzten Endes dadurch, daß er in 
demſelben ein ähnliches Ringen nach Geiftes- und 
Gewiſſensfreiheit zu erkennen meinte. War doch die 
Loſung: römiſche Knechtſchaft oder proteſtantiſche 
Freiheit! Ein heiliges römiſches Reich deutſcher 
Nation, von Papſtes Gnaden oder ein auf ſich ſelbſt 
geſtellter deutſcher Nationalſtaat! Das alles kam in 
den leitenden Perſönlichkeiten indes keineswegs rein 
zum Ausdruck. Obſiegte Guſtav Adolf, der Vor⸗ 
kämpfer des Proteſtantismus, jo gelangte Deutſch⸗ 
land unter ſchwediſche Herrſchaft; obſiegte der Kaiſer, 
ſo triumphierte nicht nur Nom, ſondern zugleich der 
Spanier! 

In dieſem Ringen gelangte der Kaiſer in ſolche 
Not, daß er ſich nicht anders zu helfen wußte, als 
indem er Wallenſtein ein Heer auf eigene Fauſt an⸗ 
werben ließ. Wohl hatte er, als dieſer übermächtig 
zu werden drohte, ihn auf dem Reichstage zu 
Regensburg entlaſſen; indes nur um, als der 
Schwedenkönig heranſtürmte, ſich ſeinen Bedingungen 
um ſo ſchrankenloſer zu fügen. Wallenſtein ver⸗ 
mochte jedoch der Schweden nicht Herr zu werden 
und begann, indem er mit dieſen und den lutheriſchen 
Sachſen eine Verſtändigung ſuchte, auch in der 
Politik ſeine eigenen Wege zu gehen. Gelang es 
ihm, den Frieden anzubahnen und damit zugleich 
religiöſe Duldung, die Römlinge mit ihrer ſpaniſchen 
Soldatesfa fernzuhalten, jo konnte er, und wenn er 
nebenbei die böhmiſche Königskrone für ſich eroberte, 
geradezu als der Retter Deutſchlands erſcheinen. Als 
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ſolchen hat ihn Schiller zu faſſen geſucht. Dadurch 
gewann er für ihn ein erhöhtes Intereſſe. 

Dies kommt im Drama, wenn auch nur ſpora⸗ 
diſch, greifbar genug zum Ausdruck. Man denke nur 
an Wallenſteins Auslaſſung gegen die Gefreiten, 
ſeine „Pappenheimer“, die aus ſeinem eigenen Munde 
hören wollen, wo er hinaus will. Der Blzweig des 
Friedens ſei die „wohlverdiente Zierde ſeines 
Hauptes.“ Dem Schweden und dem Bſterreicher 
gleicherweiſe furchtbar, will er als „Mann des Schick— 
ſals“, den wirren Knoten mit dem Schwerte durch— 
hauen — 


„Europens Schickſal in den Händen tragen, 
And der erfreuten Welt aus unſern Tagen 
Dem Frieden ſchön bekränzt entgegen ſehen.“ 


Gar wenn er am Schluſſe dem lutheriſchen 
Bürgermeiſter von Eger zur Beruhigung, prophetiſch 
zuruft: 

„Zwei Reiche (Sſterreich und Spanien) werden blutig 
untergehen, 

Im Oſten und im Weſten, ſag' ich euch, 

And nur der lutheriſche Glaub' wird beſtehen.“ 


Schwingt ſich Wallenſtein da nicht geradeswegs 
zum Blutzeugen für proteſtantiſche Freiheit und den 
deutſchen Nationalſtaat auf? 

Indes — Wallenſtein durfte kein zweiter Don 
Carlos werden! And fo auch nicht zum unmittel- 
baren Träger der Schillerſchen Weltanſchauung und 
Ideen. Im Gegenteil: wenn er ihn, den ſo aus— 
geſprochenen Realiſten, zum Helden feines 
Dramas auserſah, ſo geſchah es nicht zum wenigſten, 
um ſich zu größtmöglichſter Gegenſtändlichkeit und 
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Selbſtverleugnung zu zwingen. Je weniger er für 
ihn Sympathie empfand, je ferner es ihm lag, ſich 
mit ihm zu identifizieren, um ſo genehmer wurde er 
ihm. And fo hat er die religions' freiheitlichen 
Regungen in ihm, im Verlaufe der Ausarbeitung, 
immer mehr in den Hintergrund gedrängt, bis es 
ſich ſchließlich nur noch darum zu handeln ſcheint, 
ob Wallenſteins perſönliches Intereſſe ihn beſtimmt, 
dem Kaiſer treu und gehorſam zu bleiben oder ſich 
gegen ihn aufzulehnen und von ihm abzufallen. 
Immer unzweideutiger entpuppt er ſich als Einen, 
der vor allem auf ſeinen perſönlichen Vorteil be- 
dacht iſt. 

Das gilt auch von den meiſten ſeiner Gefährten, 
welche durch ihn und mit ihm emporgekommen, 
zwiſchen der Anhänglichkeit an den Kaiſer und an 
ihm hin und her ſchwanken, bis er dem Ränkeſpiel 
jenes Octavio Piccolomini erliegt, dem er wie keinem 
anderen Vertrauen entgegengebracht hatte. Damit er— 
füllt ſich ſein Verhängnis als das eines ſelbſtſüchtigen 
Realiſten. 

Dies Ineinanderſpiel ausſchließlich auf ſich ſelbſt 
Bedachter war indes zu wenig des Idealiſten Schillers 
Fall, als daß er es dabei hätte bewenden laſſen. 
Je ſtärker er den kurzſichtigen Realismus der Selbſt— 
ſucht hervorkehrte, je mehr er dieſem freien Lauf 
ließ, um ſo unwiderſtehlicher regte ſich in ihm der 
Drang, ihm ſein Gegenſtück entgegen zu ſetzen. Zu— 
dem war er ſehr darauf bedacht, dem politiſchen 
Konflikt möglichſt viel rein menſchliche Momente bei- 
zumiſchen, die allein zureichendes Mitgefühl zu wecken 
vermögen. Auch mußte in Wallenſtein ſelbſt, ſollte 
er Teilnahme wecken, eine edlere menſchliche Seite 
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anklingen. So kam zu der „Hiſtorie“ das Liebes— 
paar Max und Thekla, das in ſeiner ſchwärmeriſchen 
Leidenſchaft die Kreiſe der berechnenden Verſtandes— 
menſchen ſo jählings durchkreuzt und durchbricht. Der 
ſo verſchlagene heimtückiſche Octavio Piccolomini, 
der „ſein ganzes Leben lang ſich abgequält, ſein 
altes Grafenhaus zu fürſten“ — bringt ſeinen Stamm⸗ 
halter in unauflöslichen Konflikt, ſo daß er ſich in 
den Tod ſtürzt. Wallenſteins einzige Tochter, die 
Erbin ſeiner erträumten Kronen, zieht ſich ins Kloſter 
zurück. So wird der berechnende Ehrgeiz beider 
Aberklugen kläglich zuſchanden. 

Man verſteht, wie Schiller mit allem Nachdruck 
betont hat, einen wie weſentlichen Beſtandteil der 
Wallenftein- Tragödie Max und Thekla ausmachen. 
Trotzdem wirken ſie — mit dem breiten Raum, der 
ihrer Liebesgeſchichte eingeräumt worden — wie ein 
„hors d'œuvre“ — eine Zutat, die dem eigentlichen 
Gegenſtande der Tragödie nicht innewohnte. Schiller 
ſelbſt ſchreibt darüber an Goethe (9. Novbr. 98): 


„Ich bin ſeit geſtern endlich an den poetiſch wich— 
tigſten Teil des Wallenſtein gegangen, der der Liebe 
gewidmet iſt, und ſich, ſeiner frei menſchlichen Natur 
nach, von dem geſchäftigen Weſen der übrigen Staats- 
aktionen völlig trennt, ja demſelben dem Geiſt nach 
entgegenſetzt. Nun erſt, da ich dieſen letzteren 
die mir mögliche Geſtalt gegeben, kann ich mir ihn 
aus dem Sinne ſchlagen und eine ganz ver— 
ſchie dene Stimmung in mir aufkommen laſſen; und 
ich werde einige Zeit damit zuzubringen haben, ihn 
wirklich zu vergeſſen. Was ich nun am meiſten zu 
fürchten habe, iſt, daß das überwiegende menſchliche 
Intereſſe dieſer großen Epiſode an der ſchon feſtſtehen— 
den Handlung leicht etwas verrücken möchte: denn 
ihrer Natur nach gebührt ihr die Herrſchaft, und je 
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mehr mir die Ausführung derſelben gelingen ſollte, 
deſto mehr möchte die übrige Handlung dabei ins Ge- 
dränge kommen. Denn es iſt weit ſchwerer, ein Inter⸗ 
eſſe für das Gefühl, als eins für den Verſtand auf⸗ 
zugeben.“ 

Was hieß das anderes, als ſeinen urſprüng⸗ 
lichen Vorſatz: ſtreng innerhalb des Realen und 
Folgerechten zu beharren und ſeinen idealiſtiſchen 
Enthuſiasmus zu zügeln, und damit ſein Ich mög⸗ 
lichſt aus dem Spiele zu laſſen, preisgeben? Wo 
blieb die Einheit und Geſchloſſenheit der Dichtung, 
wenn er die Staatsaktion, die fie zum Inhalte hatte, 
mit der Wallenſtein ſelbſt ſteht und fällt, ſich aus 
dem Sinne ſchlagen wollte, um einen ganz ent— 
gegengeſetzten Geiſt walten, eine ganz ver- 
ſchiedene Stimmung aufkommen zu laſſen? Fürchtete 
er nicht ſelbſt, dadurch die übrige Handlung ſo ins 
Gedränge zu bringen, daß das Intereſſe an dieſer 
zu erſterben drohte? Die ſentimentale, in Gefühls⸗ 
Aberſchwang ausartende Tonart der Liebesſzenen 
ſtimmt nicht zu der gelaſſenen Tonart des Abrigen. 
Aber dieſe Inkongruenz hilft kein Gedankenreichtum, 
keine Formſchönheit, keine noch ſo getragene Rhetorik 
hinweg. 


b) Das Epiſche. 

Zur Klippe, die dadurch erſtand, daß Schiller, 
trotz ſeines beſtimmten Vorſatzes, ſeinen Drang 
nach „Enthuſiasmus“ nicht zu zügeln vermochte, kam 
die Schwierigkeit, aus der epiſchen Form heraus, 
wie ſie die Geſchichtsſchreibung mit ſich gebracht 
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hatte, ſich wieder in die dramatiſche zu finden; 
vollends bei der ſo verwickelten, breitverzweigten 
hiſtoriſchen Begebenheit, die er zum Gegenſtande ge— 
wählt hatte! 

Der „Wallenſtein“, wie er ihn ſchließlich fixiert 
hat, iſt nicht ſowohl eine Trilogie oder ein aus drei 
gleichwertigen, organiſch gegliederten Teilen beſtehen— 
des Drama, als vielmehr ein zu weitläufig ange— 
legtes, das aus den Fugen gegangen iſt. 

Das „Lager“, wie es Schiller kurzweg über— 
ſchrieben hat, iſt nicht nur ein für ſich beſtehendes 
Vorſpiel, ſondern zudem ſeiner Form nach rein 
epiſch, ohne eine Spur von fortſchreitender Hand— 
lung, — die Veranſchaulichung eines Zuſt andes, 
ein lebendes Bild, oder wie Schiller ſelbſt im Pro— 
log betont, nur eine „Reihe von Gemälden“. Sein 
Zauber liegt in der taufriſchen Morgenſtimmung, 
die es beherrſcht; man fühlt, mit welcher ſouveränen 
Freudigkeit Schiller nach ſo langer Pauſe und 
Sammlung ſich wieder ſeinem innerſten Berufe, ſeinem 
dramatiſchen Genius anvertraut hat, wie hoffnungs— 
froh er Morgenluft witternd mit ſchwellenden Segeln 
dahinfährt. 

„Wohl auf, Kameraden, aufs Pferd, aufs Pferd, 
Ins Feld, in die Freiheit gezogen. 


Drum friſch, Kameraden, den Nappen gezäumt, 

Die Bruſt im Gefechte gelüftet. 

Die Jugend brauſet, das Leben ſchäumt, 

Friſch auf! eh' der Geiſt noch verdüftet. 
And ſetzet ihr nicht das Leben ein, 

Nie wird euch das Leben gewonnen ſein.“ 


So bließ Schiller in die Fanfare, da er ſich 
ſelbſt wieder auf ſein Schlachtroß, ſeinen Pegaſus 
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ſchwang, um friſch in den Kampf zu ziehen. Wie 
voll und freudig ſetzt er ein! Wie fühlt er ſich 
wieder in ſeinem Elemente! Wenn dieſe „epiſche“ 
Ouvertüre wenigſtens der Stimmung der Tragödie 
entſpräche, die fie einleiten fol! Die Kriegsfreudig- 
keit, wie ſie das Lager durchzieht, aber wird ſchon 
in den „Piccolomini“ durch ein Ränkeſpiel ausge- 
trieben, das nicht bloß der Lage, ſondern auch der 
Weſenart Wallenſteins nur zu ſehr entſpricht und 
derart allerdings auf das unentrinnbare Verhängnis 
zuführt, dem er erliegen wird. 


Doch auch die „Piccolomini“ kommen, trotz ihrer 
5 Aufzüge! über die Expoſition nicht hinaus 
und erſchöpfen dieſe nicht einmal. Auch ihnen fehlt 
es ſo ſehr an fortſchreitender Handlung, daß ſie 
eigentlich nur ein ret ar dieren des Moment 
darſtellen, wie es, nach der eigenſten Definition 
Schillers, dem Epos ebenſo anſteht, als es, in 
ſolcher Ausdehnung, dem Drama widerſtrebt. Iſt 
das Lager ein für ſich beſtehendes Vorſpiel, ſo ſind 
die „Piccolomini“ (für die Schiller bezeichnenderweiſe 
auch keine techniſche rubrizierende Bezeichnung ge— 
funden hat) ein „Zwiſchenſpiel“, das mit dem End— 
ſpiel in jo loſem Zuſammenhange ſteht, daß es zur 
Not ganz fortfallen könnte, ohne dieſes zu beein- 
trächtigen. Es greift in letzteres eher ſtörend als 
fördernd hinüber und ermangelt feines eigenen Ab— 
ſchluſſes. Schiller ſelbſt ſchreibt (13. Okt. 98) an 
Iffland: 


„Dies Stück enthält die ganze Expoſition des 
Wallenſtein und hört da auf, wo der Knoten ge— 
ſchürzt iſt.“ 
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Am einen notdürftigen Abſchluß und den Aber— 
gang zu dem dritten Stücke zu gewinnen, plante er 
einen beſonderen Epilog. 

Beide Vor-Stüde, das „Lager“ und die „Picco— 
lomini“, ſind nur wie der Anlauf zur eigentlichen 
Tragödie, wie ſie „Wallenſteins Tod“ darſtellt. 
Schiller iſt ſich ſelbſt ſo klar darüber geweſen, daß 
er das Ganze ein „‚dramatiſches Gedicht“ 
überſchrieben hat und ausſchließlich „Wallenſteins 
Tod“ als ein „Trauerſpiel“ bezeichnet. Erſt hier iſt 
er des Stoffes wirklich Herr geworden. 

Auch daß er ſich nachträglich für die regelrechte 
Jamben-Form entſchloß (er hatte den Wallenſtein erſt 
in Proſa abzufaſſen begonnen), führte, indem der 
Vers ihn mit fortriß, in die Breite. Hören wir 
ihn hierüber abermals ſelbſt. 

„Es iſt mir faſt zu arg,“ heißt es am 1. Dez. 97 
in einem Schreiben an Goethe, „wie der Wallenſtein 
mir anſchwillt, beſonders jetzt, da die Jamben, 
obgleich ſie den Ausdruck verkürzen, eine po etiſche 
Gemütlichkeit unterhalten, die einen ins Breite 
treibt. Sie werden beurteilen, ob ich kürzer ſein ſollte 
oder könnte. Mein erſter Akt iſt ſo groß, daß ich die 
drei erſten Akte Ihrer Iphigenia hineinlegen kann, 
ohne ihn ganz auszufüllen; freilich ſind die hintern 
Akte viel kürzer. Die Expoſition verlangt Extenſität, 


ſo wie die fortſchreitende Handlung von ſelbſt auf 
Intenſität leitet.“ 


Köſtlich iſt, wie ſich Schiller dieſe ſeine Aus— 
ſchweifung ins Epiſche durch den ſo regen, innigen 
Umgang mit Goethen zu erklären ſucht. 

„Es kommt mir vor, als ob mich ein gewiſſer 
epiſcher Geiſt angewandelt habe, aus der Macht 


Ihrer unmittelbaren Einwirkungen zu erklären ſein 
mag.“ 
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Er wollte ſich indes damit als Dramatiker noch 
nicht geſchlagen geben: er glaube deswegen nicht, 
beruhigt er ſich und Freund Goethe zugleich, daß 
dieſer „epiſche Geiſt“, der ihn ſo zur Anzeit über- 
kommen, dem Dramatiſchen ſchade! Er ſei vielmehr 
vielleicht das einzige Mittel, dem „proſaiſchen Stoff“ 
feines Wallenſtein eine „poetiſche Natur“ zu geben! 
And ſo hat er dieſer „poetiſchen Gemütlichkeit“ nur 
zu willig nachgegeben. Eben, da er nicht müde ge⸗ 
worden war, mit Goethen den Anterſchied zwiſchen 
Epos und Drama, ſowie die daraus erwachſenden be— 
ſonderen Forderungen beider Dichtungsarten, zu 
durchdenken, hat er bei der eigenen dichteriſchen Be⸗ 
tätigung beide Gattungen ſo verhängnisvoll durch— 
einander gemengt. Ob ihm dies nicht begegnet iſt, 
auch infolge ſeiner Zuwendung zu dem altgriechiſchen 
Theater, welches ſeinen urſprünglich epiſchen Nähr⸗ 
boden und Charakter im Aſchylus und auch noch im 
Sophokles ſo wenig verleugnen kann, und welches 
ihn vom Vorbilde Shakeſpeares abgeführt hat? 


c) Das gräziſierende Moment. 


Bei ſeiner Vertiefung in die altgriechiſche Tra— 
gödie hatte auf Schillern nichts nachhaltigeren Ein⸗ 
druck gemacht, als die Auffaſſung der Nemeſis, des 
Verhängniſſes, des zwingenden „Schickſals“, gegen 
welches der Menſch vergeblich ankämpft, dem er, 
je mehr er ſich dagegen auflehnt, nur um jo unent- 
rinnbarer erliegen muß. Eben hierin meinte er das 
Tragiſche zu erkennen. Dieſes in möglichſter Ur- 
wüchfigkeit und Geſchloſſenheit zur Darſtellung zu 
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bringen, war das Ziel, dem er zuſtrebte. Den alten 
Götterglauben und die Orakelſprüche, welche dem 
griechiſchen Dichter zuſtatten kommen, konnte er in⸗ 
des nicht brauchen. Dieſe ſchienen ihm ein für alle⸗ 
mal abgetan. Er ſuchte für ſeinen Wallenſtein nach 
Erſatz und meinte dieſen in der Aſtrologie, dem 
Glauben an die Sterndeutung gefunden zu haben. 
Indes hat Schiller dieſen, ihm unſinnig dünkenden 
Sternglauben zunächſt nicht ernſthaft genommen. Er 
verfiel ſogar, im Gedanken an den hochmütigen Aber— 
glauben, auf die „Fratze“: fünf lateiniſche Worte mit 
F als Anfangsbuchſtaben zu ſetzen, die Wallenſteins 
Glauben an ſich ſelbſt wiederſpiegeln ſollten. Goethe 
hatte eine weit tiefere Auffaſſung der Aſtrologie und 
wünſchte, ſchon aus der bühnentechniſchen Erwägung 
heraus, daß die fünf F, und wenn man ſie noch ſo 
groß mache, ihre Wirkung verfehlen müßten, daß 
Schiller das aſtrologiſche Motiv vertiefe und durch- 
greifender verwende. Er ſchrieb ihm darüber (8. De— 
zember 98): 


„Der aſtrologiſche Aberglaube ruht auf dem dunklen 
Gefühl eines ungeheuren Weltganzen. Die Erfahrung 
ſpricht, daß die nächſten Geſtirne einen entſchiednen 
Einfluß auf Witterung, Vegetation uſw. haben; man 
darf nur ſtufenweiſe immer aufwärts ſteigen und es 
läßt ſich nicht ſagen, wo dieſe Wirkung aufhört. Findet 
der Aſtrolog doch überall Störungen eines Geſtirns 
durchs andere. Iſt doch der Philoſoph geneigt, ja ge— 
nötigt, eine Wirkung auf das entfernteſte anzunehmen; 
ſo darf der Menſch im Vorgefühl ſeiner ſelbſt nur 
etwas weiter ſchreiten und dieſe Einwirkung aufs Sitt⸗ 
liche, auf Glück und Anglück ausdehnen. Dieſen und 
ähnlichen Wahn möchte ich nicht einmal Aberglauben 
nennen. Er liegt unſerer Natur fo nahe, iſt fo leid- 
lich und läßlich als irgend ein Glaube.“ 
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Schiller vermochte hierauf nur zu erwidern: 

„Es iſt eine rechte Gottesgabe um einen weiſen 
und ſorgfältigen Freund. Das habe ich bei dieſer 
Gelegenheit aufs Neue erfahren. Ihre Bemerkungen 
ſind vollkommen richtig und Ihre Gründe überzeugend.“ 


Schiller hat, indem er dem Winke Goethes 
folgte, die Aſtrologie fo tiefſinnig, in ſo innigem Zu— 
ſammenhange mit Wallenſteins Pſychologie gefaßt 
und zur Darſtellung gebracht, daß fie zu einem or- 
ganiſchen Beſtandteil des Dramas geworden iſt und 
dieſem ein gut Teil feines dichteriſchen Reizes ver- 
leiht. 

Für Schillers unbeirrbaren Rationalismus iſt 
es indes ungemein bezeichnend, daß ihm trotzdem die 
Sterndeutekunſt und der Glaube des Einzelnen an 
dieſe — eine „Fratze“ blieb, die den auf ſich ſelbſt ge— 
ſtellten, ſittlichen Menſchen nicht in ihre Kreiſe ziehen 
darf. Das „Es ſtand in den Sternen geſchrieben!“ 
wenigſtens ſo weit, als ein Sterblicher dies zu ent— 
ziffern ſich anmaßt, dient ihm nur dazu, Wallenſteins 
maßloſes Selbſtgefühl zu kennzeichnen. Es iſt ſein 
Privatglaube oder Aberglaube, wie er feiner Wefen- 
art entſpricht. Schiller ſelbſt wird in feiner An⸗ 
ſchauung der Dinge und des Weltganges davon nicht 
berührt. Er hält es darin offenbar mit ſeinem Illo, 
der der Meinung iſt: daß wenn es nur hier unten 
auf Erden glücklich ſteht, auch die rechten Sterne 
ſcheinen werden! Ruft Wallenſtein ſelbſt gegen Illo, 
um ſein blindes Vertrauen in Octavio Piccolomini 
zu bekunden: 


„Du wirſt mir meinen Glauben nicht erſchüttern, 

Der auf die tiefſte Wiſſenſchaft ſich baut. 

Lüge Er, dann iſt die ganze Sternkunſt 
Lüge“ — 


Das gräzifierende Moment. 225 


jo wird in dieſem entſcheidenden Augenblicke Illo 
gegen Wallenſtein Recht behalten, die „ganze Stern⸗ 
kunſt“ ſich, da Octavio tatſächlich der Verräter iſt, 
als Lüge erweiſen. 

And doch verwertet Schiller die „Sternkunde“ 
nicht ausſchließlich zur Kennzeichnung Wallenſteins, 
fie dient ihm mit dazu: den „Zufall“ möglichſt aus⸗ 
geſchaltet erſcheinen zu laſſen. Wie die Dinge liegen 
und Wallenſtein beſchaffen iſt, muß ſich alles er- 
eignen, wie es ſich ereignet. Das iſt, was Schiller 
meint, wenn er, im Prolog, die größere Hälfte 
ſeiner Schuld den „Sternen“ zuweiſt. Er läßt 
Wallenſtein ſich denn auch keineswegs nur durch die 
„Geſtirne“ leiten. Beruft dieſer ſich zur Rechtfertigung 
ſeines Glaubens an Octavio auf die Sterne, ſo be— 
ruht ſein rückhaltloſes Vertrauen in Octavio letzten 
Endes darauf, daß dieſer an einem Schlachtentage 
den Schecken beſtieg, der, wie ihm geträumt hatte, 
für Wallenſtein verhängnisvoll werden ſollte. Wie 
ſollte derjenige, der ſein Leben derart für ihn ein— 
geſetzt hatte, darauf ſinnen, ihn zu verderben? Daß 
eine ſolche Anomalie und Felonie ihm undenkbar, 
iſt einer der Züge, die uns den ſonſt ſo ſelbſt— 
ſüchtigen, finſtern Sonderling menſchlich näher brin- 
gen. Allerdings hat auch bei dieſer ſeiner Erfahrung 
in bezug auf Octavios Ergebenheit ſein Fatalismus 
mitgeſpielt: ſollte doch der Erſte, der ihm begegnete, 
ihm der treueſte ſein. Schon dadurch, daß Octavio 
dieſer Erſte war, hatte er Wallenſtein zum voraus 
blindlings für ſich eingenommen. Wenn Wallenſtein 
jetzt, von Terzky und Illo aufgeklärt, in feiner blin- 
den Zuverſicht zu ſich ſelber das geflügelte Wort 
ruft: 

Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 15 
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„Hab ich des Menſchen Kern erſt unterſucht, 
So weiß ich auch ſein Wollen und ſein Handeln“ — 


ſo bekundet er damit nur noch einmal ſeine durch 
maßloſen Hochmut bedingte Selbſttäuſchung. 

Indem Schiller derart Wallenſtein ſich zwar ſo 
pathetiſch auf die Sterne berufen und doch aus 
anderen pſychologiſchen Beweggründen heraus handeln 
läßt, er ſich ausdrücklich dazu bekennt, daß der 
Menſch ſein Schickſal in der eignen Bruſt trage, 
berührt er ſich, obgleich er die Aſtrologie und Wallen- 
ſteins Glauben an dieſe an die Stelle der Götter 
und der Orakel der alten Griechen hatte rücken wollen, 
weit mehr mit dem großen Briten als mit letzteren. 
Trotzdem blicken dieſe in ſeinem Wallenſtein immer 
wieder durch. Das altgriechiſche Zeitalter dünkt ihn 
nun einmal das goldne Zeitalter der Dichtkunſt, in 
das ſich der „ſentimentale“ Dichter vergeblich zurüd- 
ſehnt. 

Nicht genug damit, daß die Sterne, welche 
Wallenſtein leuchten, durchweg griechiſche Götter— 
namen tragen — Thekla und Max, die in Liebes- 
leidenſchaft Aufgehenden, wiſſen darin Beſcheid, wie 
es Wallenſtein und fein alter Seni nicht beſſer ver- 
mögen. Selbſt wenn ſie allein ſind und nur Liebe 
atmen, gehen ſie in dieſem Vorſtellungskreiſe auf. 
Weiß doch Thekla, von Seni ſelbſt in das Geheim— 
nis eingeweiht, daß ſowohl Saturnus, der 
trübgelbe Stern, wie Mars, mit dem roten Schein, 
in kriegeriſcher Rüſtung, den Menſchen wenig Glück 
bringen. 

Doch eine ſchöne Frau ſtand ihm zur Seite, 
Sanft ſchimmerte der Stern auf ihrem Haupt, 
Das ſei die Venus, das Geſtirn der Freude. 
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Zur linken Hand erſchien Merkur geflügelt. 
Ganz in der Mitte glänzte ſilberhell 

Ein heitrer Mann, mit einer Königsſtirn, 
Das ſei der Jupiter, des Vaters Stern, 
And Mond und Sonne ſtanden ihm zur Seite. 


Worauf Max: 


Ol nimmer will ich feinen Glauben ſchelten 

An die Geſtirne, an der Geiſter Macht. 

Nicht bloß der Stolz des Menſchen füllt den Raum 
Mit Geiſtern, mit geheimnisvollen Kräften, 

Auch für ein liebend Herz iſt die gemeine 

Natur zu eng, und tiefere Bedeutung 

Liegt in dem Märchen meiner Kinderjahre, 

Als in der Wahrheit, die das Leben lehrt.“ 


Dies dichteriſche Bekenntnis ſummiert Max, als 
hätte er Schillers „Götter Griechenlands“ eben aus 
der Hand gelegt: 

„Die alten Fabelweſen ſind nicht mehr, 

Das reizende Geſchlecht iſt ausgewandertz 

Doch eine Sprache braucht das Herz, es bringt 
Der alte Trieb die alten Normen wieder, 

And an dem Sternenhimmel gehn ſie jetzt, 

Die ſonſt im Leben freundlich mitgewandelt, 
Dort winken ſie dem Liebenden herab, 

And jedes Große bringt uns Jupiter 

Noch dieſen Tag, und Venus jedes Schöne.“ 

Worauf Thekla, abſchließend: 

Wenn das die Sternenkunſt iſt, will ich froh 
Zu dieſem heitern Glauben mich bekennen. 

Am — da ſie das tragiſche Verhängnis zu 
ahnen beginnt, das ihr und Max beſchieden iſt, auch 
ihrer Verzweiflung mittels der griechiſchen Mytho— 
logie Ausdruck zu geben: 

„Blindwütend ſchleudert ſelbſt der Gott der Freude 


Den Pechkranz in das brennende Gebäude!” 
13% 
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Noch mehr. Von den griechiſchen Tragödien 
hat Schiller keine tiefer erſchüttert und zu größerer 
Bewunderung fortgeriſſen, als des Aſchylus 
„Agamemnon“, an deſſen Übertragung er, wie er- 
innerlich, feine beſte Kraft hatte ſetzen wollen. An⸗ 
verkennbar hat ihn, wie anderweitig ſchon bemerkt 
worden, dieſer beim Ausgang Wallenſteins, in der 
eigentlichen Tragödie, vorgeſchwebt. Sogar der 
„rote Teppich“ von Wallenſteins Schlafſtube, in 
den ſeine Leiche gewickelt und fortgetragen wird, iſt 
eine Reminiſzenz aus einem Stücke des Vaters der 
klaſſiſchen Tragödie des alten Griechenlandes. 

So unmittelbar iſt die altgriechiſche Bühnen⸗ 
dichtung Schillern bei der Ausgeſtaltung ſeines 
Wallenſtein vorbildlich geweſen. 

Darum aber der große Brite nicht weniger. 


d) Shakeſpeare's Einwirkung. 


So unmittelbar vorbildlich, wie bei Konzeption 
und Ausgeſtaltung der Räuber, von Fiesko und 
Kabale und Liebe, vollends des Don Carlos hat 
Schillern Shakeſpeare bei der Inangriffnahme des 
Wallenſtein nicht vorgeſchwebt. Er war dazu, wie 
wir ſehen, zu ſehr erfüllt von dem friſchen Eindruck 
der altgriechiſchen Tragödie. Indes — ſchon der 
Entſchluß, es wieder mit einer „Hiſtorie“ zu ver— 
ſuchen, hat das Vorbild des großen Briten zur 
Vorausſetzung. Vollends die Charakter -Tra⸗ 
gödie großen Stils! 

Indes ſcheint Schiller erſt verhältnismäßig ſpät 
wieder zum Shakeſpeare gegriffen zu haben. Die 
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Auslaſſung über die erneute Lektüre der Drei Teile 
Heinrichs VI. und Richards III. lieſt ſich, als hätte 
er die Shakeſpeareſchen Hiſtorien ſeit Jahr und Tag 
nicht mehr vorgehabt und datiert aus dem Dezem— 
ber 97, als er mit dem Wallenſtein bald zu Rande 
zu kommen meinte. Er hat dieſe Lektüre daher erſt 
in einem ſpäteren Stadium der Dichtung nutzen 
können. Wenn er beſonders bewunderte, wie Shake— 
ſpeare das „Volk“ darſtellt, mittels einzelner typiſcher 
Geſtalten die Maſſen zur Anſchauung bringt, ſo hat 
er dies unverkennbar beherzigt, ſchon im „Lager“, 
noch mehr im weiteren Verlauf des Stückes, da es 
ſtändig das Heer möglichſt gegenwärtig zu halten 
galt, ohne ſich auf Volksſzenen einzulaſſen. Auch 
das Männlich⸗kriegeriſche, ohne ſentimentalen Zuſatz, 
wie es ihm aus den Hiſtorien des engliſchen 
Dichterkönigs ſo wohltuend entgegentönte, iſt, trotz 
Max und Thekla, unverkennbar ſeinem Wallenſtein 
zugute gekommen. 


a) Julius Caeſar. 


Wallenſtein ſelbſt klingt an beſtimmte Shake— 
ſpeareſche Geſtalten nur leiſe an. Er ſelbſt vergleicht 
ſich gern mit Caeſar. So wenn er ſich Max Picco- 
lomini gegenüber zu rechtfertigen ſucht: 


Was tu ich Schlimmres 
Als jener Caeſar tat, deſſ' Name noch 
Bis heut' das Höchſte in der Welt benennet? 
Er führte wider Rom die Legionen, 
Die Rom ihm zur Beſchützung anvertraut. 
Warf er das Schwert von ſich, er war verloren, 
Wie ich es wär', wenn ich entwaffnete. 
Ich ſpüre was von ſeinem Geiſt, 
Gib mir ſein Glück, das andre will ich tragen. 
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Trotz aller erfahrenen Widrigkeiten gibt er bis 
zuletzt den Glauben an ſeinen Stern und an ſein 
„Glück“ nicht auf. 


Wer nennt das Glück noch falſch? Mir war es treu, 
Hob aus der Menſchen Reihen mich heraus 

Mit Liebe, durch des Lebens Stufen mich 

Mit kraftvoll leichten Götterarmen tragend. 

Nichts iſt gemein in meines Schickſals Wegen. 


Wobei Schiller allerdings mehr an ſein eigenes 
Schickſal gedacht zu haben ſcheint, als an das ſeines 
Wallenſtein. 

An Caeſars Geſchick erinnert vor allem der Am⸗ 
ſtand, daß auch der Friedländer, auf der Höhe ſeiner 
Macht, mittels Verſchwörung ſeiner Nächſten, meuch⸗ 
lings umgebracht wird. Insbeſondere die Szene, da 
Wallenſtein, ähnlich wie Caeſar die Träume und 
Warnungen der Calpurnia, die Träume und War⸗ 
nungen der Gräfin Terzky, ſeiner Schweſter, in den 
Wind ſchlägt, klingt ſo vernehmbar an die ent— 
ſprechende Szene in Shakeſpeares Julius Caeſar an, 
daß man dieſe deutlich durchhört. Man vergleiche. 


Calpur nia: Was meint Ihr, Caeſar? Denkt 
Ihr auszugehen? 
Ihr müßt heut keinen Schritt von Hauſe weichen 
Caeſar, ich hielt auf Wunderzeichen nie, 
Doch ſchrecken ſie mich nun. Im Haus iſt jemand, 
Der außer dem, was wir geſehn, gehört, 
Von Gräueln meldet, ſo die Wach' erblickt. 


Kometen ſieht man nicht, wenn Bettler ſterben: 
Der Himmel ſelbſt flammt Fürſtentod herab. 
ECaeſ ar; Was kann vermieden werden, 

Das ſich zum Ziel die mächt'gen Götter ſetzten? 
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Der Starrhalſige, der nichts weniger begreift, 
als feige Furcht, bleibt zunächſt unerſchüttert. Auch 
als die Auguren warnen. Da gewinnt es Calpurnia 
über ihn, indem ſie ruft: 

Ach, mein Gattel 
In Zuverſicht geht Eure Weisheit unter. 
Geht heute doch nicht aus; nennt's meine Furcht, 
Die Euch zu Hauſe hält, nicht Eure eigne. 


Antonius ſoll in den Senat und melden, daß 
Caeſar unpaß ſei. Seiner Gattin zulieb will er 
daheim bleiben. 

Da kommt indes Decius und der Kampf be— 
ginnt aufs neue. Zunächſt erklärt Caeſar, daheim 
bleiben zu wollen, nur weil dies ſein Wille ſei. 
Dem Senat müſſe das genügen. Schließlich läßt er 
ſich jedoch herbei, Decius den wahren Grund ein- 
zugeſtehen: 

Calpurnia hier, mein Weib, hielt mich zu Haus. 
Sie träumte dieſe Nacht, ſie ſäh' mein Bildnis, 
Das wie ein Springbrunn klares Blut vergoß 
Aus hundert Röhren; rüſt'ge Römer kamen, 

And tauchten lächelnd ihre Hände drein. 

Dies legt ſie aus als Warnungen und Zeichen, 
And Anglück, das uns droht, und hat mich knieend 
Gebeten, heute doch nicht auszugehen. 

Decius legt indes den Traum als gute Vor— 
bedeutung aus. Was ſoll der Senat, im Begriffe 
Caeſarn eine Krone anzubieten, dazu ſagen, wenn 
es heißt: 

Verſchiebt die Sitzung bis auf andre Zeit, 
Wann Caeſars Gattin beſſ're Träume hat. 


Oder gar wenn man ſich zuflüſtert: 
Seht, Caeſar fürchtet ſich! 


232 Wallenſtein. 


And Caeſar beſchließt doch zu gehen! Selbſt der 
Wahrſager, der ihm unterwegs in den Weg tritt, 
wird von ihm unbeachtet gelaſſen. So erfüllt ſich 
ſein Verhängnis. 

Die Rolle der Calpurnia im Julius Caeſar 
ſpielt in Schillers Wallenſtein die Gräfin Terzky. 


Gräfin: Ich ſah dich geſtern Nacht mit deiner 
erſten 
Gemahlin, reich geputzt, zu Tiſche ſitzen — 
Wallenſtein: Das iſt ein Traum erwünſchter 
Vorbedeutung, 
Denn jene Heirat ſtiftete mein Glück. 
Gräfin: And heute träumte mir, ich ſuchte dich 
In dieſem Zimmer auf — Wie ich hereintrat 
So war's dein Zimmer nicht mehr, die Karthauſe 
In Gitſchin war's, die du geſtiftet haſt, 
And wo du willſt, daß man dich hier begrabe. 
Wallenſtein: Dein Geiſt iſt nun einmal damit 
beſchäftigt. 
Gräfin: Wie? Glaubſt du nicht, daß eine War⸗ 
nungsſtimme 
In Träumen vorbedeutend zu uns ſpricht? 
Wallenſtein: Dergleichen Stimmen gibt's — 
Es iſt kein Zweifell 
Doch Warnungsſtimmen möcht ich ſie nicht nennen, 
Die nur das Anvermeidliche verkünden. 
Wie ſich der Sonne Scheinbild in dem Dunſtkreis 
Malt, eh' ſie kommt, ſo ſchreiten auch den großen 
Geſchicken ihre Geiſter ſchon voran, 
And in dem Heute wandelt ſchon das Morgen. 


Gräfin: Sagt dir die inn're Ahnungsſtimme nichts? 
Wallenſtein: Nichts. Sei ganz ruhig! 
Gräfin (in düſtres Nachſinnen verloren): And ein 
andermal, 
Als ich dir eilend nachging, liefſt du vor mir 
Durch einen langen Gang, durch weite Säle, 
Es wollte gar nicht enden — Türen ſchlugen 
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Zuſammen, krachend — keuchend folgt' ich, konnte 
Dich nicht erreichen — plötzlich fühlt' ich mich 
Von hinten angefaßt mit kalter Hand, 
Du warſt's, und küßteſt mich, und über uns 
Schien eine rote Decke ſich zu legen — 
Wallenſtein: Das iſt der rote Teppich meines 
Zimmers. 
Gräfin (hn betrachtend). Wenn's dahin ſollte 
kommen — Wenn ich dich, 
Der jetzt in Lebensfülle vor mir ſteht — 
(Sie ſinkt ihm weinend an die Bruſt). 
Sie geht ab. Wallenſtein geht blindlings ſeinem 
Verhängnis entgegen; genau wie bei Shakeſpeare 
Caeſar. 


6) Macbeth. 


Doch hat der finſter Brütende, ewig Anent— 
ſchloſſene, den nur die äußerſte Notlage zu einem 
klaren Entſchluß bringt, im übrigen mit dem 
römiſchen Imperator wenig genug gemein. Er erinnert 
darin mehr an — Macbeth, auf den übrigens 
Schiller ſelbſt hingewieſen hat, wenn er meinte, daß 
auch dieſer ſein Schickſal überwiegend durch eigene 
Verſchuldung herbeiführe. Auch Wallenſtein wird 
ein Opfer ſeines zu hochfahrenden Ehrgeizes, indem 
er zum — Verbrechen greift, wozu ihn die 
Gräfin Terzky, ähnlich der Lady Macbeth, drängt 
und überredet.*) Iſt er doch in feiner eigenen Auf— 
faſſung, dadurch, daß er vom Kaiſer, ſeinem 
Souverän und Auftraggeber, abfällt und ſich zu 


*) Wie unmittelbar Schillern dabei die Lady Macbeth 
vorſchwebte, hat Albert Köſter (Schiller als Dramaturg, 
1891) treffend ins Licht geſetzt (S. 81/82), indem er beifpiels- 
weiſe Macbeth I, 7, Sl ff. mit den Verſen in Wallenſteins 
Tod 453 ff. in Vergleich zieht. 
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deſſen Feinden ſchlägt, ein — Rebell, um nicht zu 
ſagen Hochverräter, geworden. Nachdem einmal der 
verhängnisvolle Schritt geſchehen war, er den Rubicon 
überſchritten hatte, gab es kein Zurück mehr. 

Blut iſt gefloſſen, Gordon. Nimmer kann 

Der Kaiſer mir vergeben. Könnt' er's, ich, 

Ich könnte nimmer mir vergeben laſſen. 

And ſo mag ſich das unaufhaltſame Verhängnis 
erfüllen! Die Wogen der Nemeſis ſchlagen über ſein 
ſchuldvolles Haupt zuſammen. „Das ſind die 
Folgen unglückſel'ger Taten!“ wird Octavio zu ſeiner 
eigenen Rechtfertigung der Gräfin Terzky zurufen. 
Keiner iſt dabei unſchuldig, am allerwenigſten Octavio 
ſelbſt. Doch handelt es ſich in erſter Linie um 
Wallenſteins Verſchulden dem Kaiſer gegenüber. 
Dieſes iſt es, was ſeinen blutigen Ausgang herbei— 
führt. 

Im übrigen deckt ſich Wallenſtein ſo wenig mit 
Macbeth, als mit Julius Caeſar. Dazu iſt er viel 
zu ſehr sui generis, eine durchaus eigenartige 
Perſönlichkeit, die an Kompliziertheit ihresgleichen 
ſucht. An den Macbeth des großen Briten wird 
man denn auch weniger durch Wallenſtein ſelbſt er- 
innert, als durch die Mordatmoſphäre, die das 
Stück durchweht, das in der Ermordung Wallen- 
ſteins und aller ſeiner Getreuen ausgeht. 


e) Das eigentliche Trauerſpiel. 
Das „Lager“ und die „Piccolomini“, Vor- und 
Zwiſchenſpiel, ſind, wie geſagt, nur wie ein Anlauf 
zur eigentlichen Tragödie — „Wallenſteins Tod“. 
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Dieſe iſt als vollſtändiges Drama durchaus hin— 
reichend in ſich abgeſchloſſen, um für ſich allein be— 
ſtehen zu können. Am die beiden Vorſpiele über— 
flüſſig zu machen, bedarf es nur der Abänderung 
und Einſchaltung weniger Zeilen. Trotzdem leidet 
auch noch Wallenſteins Tod an undramatiſcher Weit— 
läufigkeit und lyriſchen Ausſchweifungen. Man denke 
nur an den weiten Spielraum, wie er der Liebes— 
epiſode von Max und Thekla, obgleich nur noch in 
ihrer Kataſtrophe, eingeräumt worden iſt; an den 
lyriſchen Erguß in Theklas Klage um den Dahin— 
gegangenen. Selbſt noch der fünfte Akt, ſonſt wohl 
das Vollendetſte in Schillers ganzer Dramatik, leidet 
gleich im Eingang an — um Schillers eigenen 
Ausdruck beizubehalten — „poetiſcher Gemütlichkeit“. 
Wenn nur dieſe „Gemütlichkeit“ ſich nicht im Drama 
als „Anpoetik“ geltend machte! Hierzu hat Schillern 
dieſes Mal eine Bemerkung Goethes, dem der 
Wallenſtein ſonſt jo viel feiner poetiſchen Schön— 
heiten verdankt, verführt. 

Goethe ſtieß ſich daran, daß die Mörder plötz— 
lich zur Stelle ſein ſollten, er meinte darin einen 
Reft jener „Grauſamkeit“ Schillers zu erkennen, die 
ihn in ſeinen Jugendſtücken ſo verletzt und abgeſtoßen 
hatte. Er wünſchte mehr Vorbereitung, eine zu— 
reichendere Begründung. Indem ihm Schiller hierin 
willfahrte: er Buttlern und Deverour und Mac— 
donald vor unſern Augen für die Antat anwerben 
und zu dieſer bereden läßt, hat er indes die „Grau— 
ſamkeit“, die Goethe ſo fürchtete, erſt hineingebracht. 
Er ſelbſt ſchreibt dieſem (7. März 99): 

„Ich habe es endlich glücklicherweiſe arrangieren 
können, daß auch („Wallenſteins Tod“) fünf Akte hat, 
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und den Anſtalten zu Wallenſteins Ermordung iſt eine 
größere Breite ſowohl als theatraliſche Be— 
deutſamkeit gegeben. Zwei reſolute Hauptleute, die 
die Tat vollziehen, ſind handelnd und redend einge— 
flochten, dadurch kommt auch Buttler höher zu ſtehen, 
und die Präparatorien zu der Mord⸗ 
ſzene wer den furchtbar er 

Ob die „größere Breite“ und das „Furchtbarere“ 
in dieſem Falle angebracht geweſen iſt? Die beiden 
Hauptleute, welche Buttler zu der Mordtat auser⸗ 
ſehen hat, ſind zunächſt keineswegs „reſolut“ und auch 
ſonſt in keiner Weiſe intereſſant: zwei rohe, glatte 
Geſellen, die nur auf ihren Vorteil bedacht ſind. 
Wie Buttler durch deren Aberredung „höher“ zu 
ſtehen kommen ſoll, iſt unerfindlich. Die breitge⸗ 
tretene, ebenſo triviale als rohe Szene wirkt um ſo 
mißlicher, als ſie den ſonſt ſo wuchtigen fünften 
Aufzug einleitet. 

Den Abſtand zwiſchen dem epiſchen Charakter 
des „Lagers“ und der „Piccolomini“ und der drama- 
tiſchen Prägnanz von „Wallenſteins Tod“, der eigent⸗ 
lichen Tragödie, hat übrigens Goethe klar genug 
erkannt und ſcharf markiert, wenn er (13. März 99) 
an Schiller ſchreibt: 

„Wenn man im Piccolomini beſchaut und An- 
teil nimmt, ſo iſt man hier unwiderſtehlich fortgeriſſen.“ 


a) Gräfin Terzky. 

Stimmen die mit der Liebesgeſchichte von Max 
und Thekla angefüllten Szenen nach wie vor zu 
wenig zu dem Abrigen, ſo kommt dafür die Geſtalt 
der Gräfin Terzky voll zur Geltung, wohl die wirk— 
ſamſte und lebenswahrſte Frauenfigur, die Schiller 
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überhaupt geſchaffen. Sehr bezeichnend iſt, wie er 
ſelbſt ihre Weſenart erläutert. Er ſchreibt darüber 
(1. März 99) an Böttiger, die böſe Zunge 
von Weimar, um feine Gräfin deſſen giftiger Auf- 
faflung zu entziehen: 


„Auch meiner Gräfin Terziy (wie dem Octavio) 
möchte etwas zuviel geſchehen, wenn man Tücke und 
Schadenfreude zu Hauptzügen ihres Charakters machte. 
Sie ſtrebt mit Geiſt, Kraft und einem beſtimmten 
Willen nach einem großen Zweck, und iſt freilich über 
die Mittel nicht verlegen. Ich nehme keine Frau aus, 
die auf dem politiſchen Theater, wenn ſie Cha⸗ 
rakter und Ehrgeiz hat, moraliſcher handelte.“ 


Man ſieht einmal wieder, wie geringwertig 
Schiller die politiſche Welt anſchlug, wie wider— 
ſtrebend er ſich mit dieſer befaßte, die er trotzdem 
zum Gegenſtande ſeines Dramas gemacht hatte. Es 
war die „Proſa“, die es durch reines Menſchentum 
und Formenſchönheit dichteriſch zu überwinden galt. 
Die Triebfeder, welche die eben ſo charaktervolle als 
ehrgeizige Zerziy in Bewegung ſetzt, iſt nicht ſo— 
wohl „Politik“ als Familienſtolz und geſchwiſterliche 
Liebe. Sie iſt kurzweg Wallenſteins Sch weſter, 
die ihr Los mit dem ſeinigen identifiziert, für den 
ewig Zaudernden denkt und handelt. Eben dieſes 
gibt uns die rege Teilnahme für fie ein. Sie er- 
innert hierin abermals an die Lady in Shakeſpeares 
„Macbeth“, deren Ehrgeiz als Gattin ſo manchen 
Kommentator beſtimmt hat, über die Mörderin hin— 
weg zu ſehen. Nur iſt Schillers Gräfin Terzky ſo 
wenig das „Teufelsweib“, als welches auch Schiller 
die Lady im Macbeth anſah, wie Wallenſtein der 
heimtückiſche Mörder ſeines Souveräns. 


238 Wallenſtein. 


6) Oktavio Piccolomini. 


Wenn Schiller derart ſeine Gräfin Terzky gegen 
eine zu ſtrenge moraliſche Verurteilung in Schutz 
nimmt und dabei ihre menſchlich großen und ſym⸗ 
pathiſchen Eigenſchaften ſo gering anſchlägt, ſo wird 
er — merkwürdig genug — ſeinen Octavio erſt 
recht vor der Kritik zu beſchönigen trachten. Er 
ſchreibt darüber im gleichen Schreiben an Böttiger: 

„Es lag nicht in meiner Abſicht, noch in den 
Worten meines Textes, daß ſich Oetavio Piecolomini 
als einen ſo gar ſchlimmen Mann, als einen Buben 
darſtellen ſollte. In meinem Stück iſt er das nie, er 
iſt ſogar ein ziemlich rechtlicher Mann, nach 
dem Weltbegriff, und die Schändlichkeit, die er 
begeht, ſehen wir auf jedem Welttheater von Per— 
ſonen wiederholt, die, fo wie er, von Recht und Pflicht 
ſtrenge Begriffe haben. Er wählt zwar ein ſchlechtes 
Mittel, aber er verfolgt einen guten Zweck. Er will 
den Staat retten, er will ſeinem Kaiſer dienen, den 
er nächſt Gott als den höchſten Gegenſtand aller 
Pflichten betrachtet. Er verrät einen Freund, der ihm 
vertraut, aber dieſer Freund iſt ein Verräter ſeines 
Kaiſers, und in ſeinen Augen zugleich ein Anſinniger.“ 

Spricht nicht aus jeder Wendung dieſer Be— 
ſchönigung ſeines Octavio Schillers ſchier grenzen— 
loſe Geringſchätzung und Verachtung des „Welt— 
theaters“, auf welchem die Weltkinder ſich bewegen? 
Selbſt der heimtückiſche Verrat eines blindvertrauen- 
den Freundes, die nackteſte Judastat, dünkt dem 
Idealiſten Schiller, ſobald „Politik“ in Frage ſteht, 
weil hergebracht, für ein „Weltkind“ etwas durchaus 
Statthaftes! Bei ſeinem Oktavio kommt, wie er 
ſelbſt betont, noch der Amſtand hinzu, daß er, in- 
dem er ſeinem Freunde und Gönner ſo mitſpielt, 
er damit ſeinem Kaiſer dienen will. Schillers 
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Wallenſtein iſt, der politiſchen Grundanſchauung nach, 
ſo bar jedes revolutionären, rebelliſchen Geiſtes, ſo 
von monarchiſcher Geſinnung durchzogen, daß das 
Drama, wie Schiller meinte, ſelbſt an der Wiener 
Hofburg anſtandslos zur Aufführung' gebracht wer— 
den konnte. Wird doch Wallenſtein durch ſeinen Ab— 
fall vom Kaiſer zu einem Verbrecher, einem Hoch— 
verräter, deſſen gewaltſame Beſeitigung, heimtückiſche 
Ermordung, durch ſeine Antat gerechtfertigt erſcheint. 
Schiller vergaß dabei freilich, daß er nicht nur vom 
Andank des Hauſes Sſterreich, als für dieſes typiſch, 
weiß, ſondern ſogar deſſen Antergang prophezeit. 
Auch daß ſein Wallenſtein vor allem durch ſein 
„Ketzertum“, ſeinen Zug zu religiöſer Duldung und 
ſeine Bevorzugung des Proteſtantismus, ſich an der 
Wiener Hofburg, wo die Kapuziner und Jeſuiten 
ihr Hauptquartier aufgeſchlagen hatten, unmöglich 
gemacht hatte, läßt er dabei außer acht! So wenig 
vermag er, ſobald ſein dichteriſcher Idealismus ihn 
packt, mit dem Realen ſich abzufinden. Bricht er 
übrigens nicht ſelbſt über ſeinen Oetavio den Stab 
am denkbar unnachſichtigſten, dadurch daß er das 
Trauerſpiel ausgehen, den Vorhang fallen läßt, in- 
dem Octavio das kaiſerliche Schreiben empfängt, das 
ihn zum „Fürſten“ macht? Oder ſoll dieſer Titel 
als ein wohlerworbener angeſehen werden, Octavio 
nur dadurch vernichtet werden, daß er keinen Stamm— 
halter mehr hat, der den Fürftentitel fortpflanzt? 


y) Realismus und Idealismus im Gegenſatz. 
Wallenſtein ſelbſt. 

Man ſieht nur zu deutlich, wie Schillers Hin und 

Her zwiſchen dem Realismus, wie er ihn faßte, und 
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ſeinem ihm ſo tief eingebornen Idealismus ihn aus 
einer Anhaltbarkeit in die andere ſtürzt. 

Dies kommt in Wallenſtein ſelbſt, in der Dar- 
legung ſeiner Weſenart, am greifbarſten zum Aus⸗ 
druck. Auch hierüber ſchreibt er an Böttiger: 


„Indem ich Octavio und die Terzky in Ihrer 
Achtung zu reſtituieren ſuche, muß ich den Wallenſtein 
ſelbſt als hiſtoriſche Perſon etwas in derſelben her— 
unterſetzen. Der hiſtoriſche Wallenſtein war nicht 
groß, der poetiſche ſollte es nie fein. Der Wallen- 
ſtein in der Geſchichte hatte die Präſumption für ſich, 
ein großer Feldherr zu ſein, weil er glücklich, gewalt⸗ 
tätig und keck war, er war aber mehr ein Abgott der 
Soldateska, gegen die er ſplendid und königlich frei- 
gebig war, und die er auf Ankoſten der ganzen Welt 
in Anſehen erhielt. Aber in ſeinem Betragen war er 
ſchwankend und unentſchloſſen, in ſeinen Plänen phan⸗ 
taſtiſch und exzentriſch, und in der letzten Handlung 
ſeines Lebens, der Verſchwörung gegen den Kaiſer, 
ſchwach, unbeſtimmt, ja ſogar ungeſchickt. Was an ihm 
groß erſcheinen, aber nur ſcheinen konnte, war das 
Rohe und Angeheure, alſo grade das, was ihn zum 
tragiſchen Helden ſchlecht qualifizierte. Dieſes mußte 
ich ihm nehmen und durch den Id eenſchwung, 
den ich ihm dafür gab, hoffe ich ihn entſchädigt zu 
haben.“ 

Wo blieb bei dieſer Zurechtſtutzung die Einheit, 
das Lebenswahre der Geſtalt? Otto Ludwig 
hat in ſeiner ebenſo tiefſinnigen als ſchlagfertigen 
Kritik von Schillers Wallenſtein, wenn er darauf 
hinweiſt, wie Schillers Theaterheld ein pſychologiſches 
Anding ſei, das durch den Widerſpruch in ſich ſelber 
ſich ſelbſt aufhebt, nur zu ſehr Recht. Er iſt in der 
Tat eine Konſtruktion, wie fie Schiller ſich zurecht⸗ 
gelegt hat, um zwar an das hiſtoriſch Gegebene, das 
Reelle, anzuknüpfen, und doch dabei ſeinem 
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idealiſtiſchen Herzensdrange wenigſtens inſoweit Ge— 
nüge zu tun, um den Träger feines Dramas — an- 
nehmbar zu machen. „Tragiſch“ iſt, wie er dabei 
mit ſeinem eigenſten Vorſatz in tötlichen Konflikt 
gerät. Wird er doch ſeinem Körner, der die In— 
kongruenz in Wallenſteins Weſenart nicht weniger 
klar wahrgenommen und ſtörend empfunden hat, als 
Otto Ludwig, nichts ſo ſchroff entgegenhalten, als 
den Realismus, ohne idealiſtiſche Politur, der ihm 
in ſeiner dramatiſchen Kunſt zum Grundſatz gewor— 
den wäre. Wie er denn auch Böttiger gegenüber be— 
tont, daß ſein Wallenſtein, als poetiſche Figur, gar 
nicht groß fein ſollte. Nur daß er es für uner- 
läßlich gehalten hatte, ihm ſeinen „Ideenſchwung“ 
mit auf den Weg zu geben! 

Man kann den Anterſchied zwiſchen Shakeſpeares 
und Schillers Dichterart nicht klarer erkennen und 
ſchärfer markieren, als durch dieſe Anvereinbarkeit 
von Schillers Idealismus, richtiger „Ideenſchwung“, 
mit der Realität der Dinge, in deſſen Wallenſtein. 
Hätte ſich Shakeſpeare einen Wallenſtein zum Gegen— 
ſtande geſetzt, jo hätte er ihn jo gut wie feinen Tal— 
bot, König Johann, Richard oder irgend eine ſeiner 
hiſtoriſchen Geſtalten, genommen wie er war, indem 
er die ihn kennzeichnenden Eigenſchaften nur ſo ſtark 
und klar als möglich herausarbeitete. 

Wer wollte Otto Ludwig widerſprechen, 
wenn er ausführt: 

„Shakeſpeare würde aus dem Wallenſtein deſſen 
eignes Ideal gemacht haben, während die Idealität, 
die der Schillerſche hat, dieſem von außen und wider⸗ 
ſprechend aufgeladen iſt. Shakeſpeare und nach ihm 
Goethe konſtruieren den Charakter aus ſeiner Schuld, 
d. h. ſie richten dieſen ſo ein, daß die Schuld ſich 

Böhtlingk Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 16 


242 Wallenftein. 


ohne weiteres aus dieſer feiner Anlage erklären läßt. 
Von dieſer Charakteranlage aus idealiſiert nun Shake⸗ 
ſpeare den Charakter, ſo daß eben dasſelbe, das ihn 
ſchuldig werden läßt, unſern Anteil an ihm erregt, zu⸗ 
nächſt die Kraft, ſchuldig werden zu können. Er ver— 
fährt mit ſeinen Helden aus Novelle oder Geſchichte 
wie Tizian, Rembrandt, Raphael mit dem Originale, 
das ſie portraitieren; er macht eine Totalität aus 
ihnen, d. h. er idealiſiert ſie durch Steigerung des 
Weſentlichen, durch Fallenlaſſen des Anweſentlichen, 
durch Hervorheben des Zuſammenhanges; er macht ſie 
gleichſam ſich ſelber ähnlicher. Dagegen hat Schiller 
ſich das abſolute Ideal des Menſchen konſtruiert; wenn 
er einen Helden idealiſiert, ſo heißt das: er miſcht 
Züge, die ſeinem Originale eigentümlich ſind, mit 
Zügen jenes allgemeinen Ideales. — — — — Das 
Idealiſieren beſteht darin, eine Geſtalt durch Erhöhung 
zum Ideale ihrer ſelbſt zu machen; nicht darin, ſoviel 
als möglich Sentimentalität in einen gegebenen Cha- 
rakter hineinzutragen, unbekümmert darum, daß die 
Geſtalt dadurch aufgehoben wird. Ein ſentimentaler 
Wallenſtein iſt gar kein Wallenſtein mehr.“ 


Liegt aber nicht eben in der pſpychologiſchen 
Durcharbeitung der Hauptreiz der Charaktertragödie? 

Diejenigen, die nun einmal Schillers Dramatik 
und insbeſondre ſeinen Wallenſtein um jeden Preis 
vor noch jo wohlbegründeter Kritik retten möchten, 
wiſſen ſich denn auch nicht anders zu helfen, als in- 
dem ſie, im ſchreiendſten Gegenſatze zu Schillers 
eigner Meinung, ſeinem Wallenſtein die Eigenſchaft 
einer Charaktertragödie abſprechen möchten. Sie be— 
ſtätigen damit nur, daß Schiller einer Charakter 
tragödie nach dem Maßſtabe eines Shakeſpeare nicht 
gewachſen geweſen iſt. Dazu konnte er ſich zu wenig 
objektivieren. Er war zu ſehr von ſeinen Ideen be— 
herrſcht, als daß er den einzelnen Menſchen genug— 
ſam aus ſich ſelbſt heraus zu erfaſſen und zu ent⸗ 
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wickeln vermocht hätte. Ihm ſchwebt immer die 
Menſchheit als ſolche vor. Auch ſein Wallenſtein 
iſt nicht organiſch geworden, ſondern eine Kon- 
ſtruktion, wie er ſie durch Zurechtſtutzung der hiſtoriſch 
gegebenen Perſönlichkeit ſich ſelber angepaßt hat. 

Was von den Geſtalten gilt, gilt erſt recht von 
ihren Reden. Dieſe ſind ihrer Weſenart wenig ent— 
ſprechend. Sie haben nicht nur Schillers klaſſiſche 
Diktion, ſondern ſcheinen nur zu oft dazu da zu 
ſein, ſeinen eigenſten Gedanken vollendetſten Ausdruck 
zu geben. Eben jene Stellen, die es uns am meiſten 
antun, im Gedächtniſſe am feſteſten haften bleiben, 
ſind faſt ausnahmslos derartige ſchöne Ausſprüche, die 
ganz unabhängig von den Perſonen, die ſie ſprechen, 
und von der gegebenen Situation, als allgemein 
gültige geflügelte Worte Geltung gewonnen haben. 

Schiller berauſcht ſich offenbar immer wieder an 
der Schönheit und dem Schwunge ſeiner eignen 
Empfindung und Gedankenwelt, an dem wunder— 
baren Wohlklange ſeiner eignen Sprache. Gewiß 
hat er darin Recht, daß er auch vom dramatiſchen 
Dichter eine gewiſſe Fülle der Diktion verlangt. 
Dieſem aber hat der große Brite Genüge zu tun 
gewußt, ohne deswegen mit der gegebenen Realität 
zu zerfallen. Während Shakeſpeare, je reifer er 
wird, je ſouveräner er ſeine Kunſt handhabt, in be— 
zug auf den Rhytmus feiner Diktion immer freier 
wird, den fünffüßigen Jambus der geläufigen Rede— 
weiſe ſo anpaßt, daß er zwiſchendurch in Proſa 
übergeht, wird Schiller, genau umgekehrt, immer 
mehr darauf bedacht ſein, „ſchöne Verſe“ zu machen. 
Thekla wird nicht nur Guitarre ſpielen und dazu 
das wuchtige Klagelied anſtimmen: 

16* 
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„Der Eichwald brauſet, die Wolken ziehn, 

Das Mägdlein wandelt an Afers Grün —“ 
ſie darf nicht anders abtreten, als in der höchſten 
dichteriſchen Exſtaſe, indem ſie Schillerſche Verſe 
ſpricht. And auch ihr Max redet zum Schluß in 
prächtigen Reimen. 

Dies alles iſt um ſo bemerkenswerter, als 
Schiller eben mit ſeinem Wallenſtein ſich vorge- 
nommen hatte, innerhalb der Realität zu beharren 
und ſich nicht durch den Schwung ſeiner Ideen und 
ſeiner Rhetorik fortreißen zu laſſen. Seine ſo aus⸗ 
geſprochen idealiſtiſche Natur erwies ſich ſtärker als 
ſeine auf Realismus zielende Theorie. 


„Naturam expellas furca, tamen usque recurret.“ 


d) Dichtung und Geſchichte. Goethes 
Ar teil. 


Die Mühſal, die Schillern bei der Ausgeſtaltung 
ſeines Wallenſtein auflag, war gradezu tragiſch: er 
hatte nicht nur einen hiſtoriſchen Stoff gewählt, 
ſondern zudem einen ſolchen, der mit ſeinem „Ide— 
alismus“ ſo weit als möglich kontraſtierte und dies 
mit gutem Vorbedachte. Er brauchte die Hiſtorie 
als ſicheren Ankergrund, und doch hing ſie ihm wie 
ein Bleigewicht an den Sohlen. Er wollte fie inner- 
lich überwinden und wich ihr ſchließlich doch auf 
Schritt und Tritt aus. Er konnte und wollte den 
Rückhalt in der Geſchichte nicht entbehren und 
empfand ihn zugleich als eine läſtige Feſſel, die ihn 
zu Boden zu drücken drohte. An dieſem Zwieſpalt 
in ſeiner Dichterbruſt krankt auch ſein Wallenſtein 
nur zu ſichtlich. 
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Man führt ſo oft Goethes Wort an Ecker— 
mann (23. Juli 27) an: „Schillers „Wallen⸗ 
ſtein“ iſt ſo groß, daß in ſeiner Art zum zweiten 
Mal nicht etwas ähnliches vorhanden iſt,“ als habe 
Goethe ſagen wollen, daß er als Bühnendichtung 
nicht ſeinesgleichen habe. Nichts hat Goethen ferner 
gelegen. In dem von Eckermann überlieferten Ge— 
ſpräche handelte es ſich zunächſt um die Beurteilung 
von Manzoni als Poet. Goethe erklärte dieſen 
zwar für einen geborenen Poeten, der aber dadurch, 
daß er ſeine Zuflucht zur Geſchichtee genommen 
hatte, trotzdem auf einen Abweg geraten ſei. Trotz 
der bewunderungswürdigen Kompoſition feines Ro- 
mans: „I promessi sposi“, habe er dadurch, daß er 
ſich durch die Geſchichte zu ſehr band, ſich gegen die 
Poeſie verfehlt. Auch Schiller ſei ein geborener 
Poet geweſen, habe indes, indem er ſeine Zuflucht 
zur Philoſophie und Geſchichte nahm, ſich ſchwer 
geſchädigt. Sein Wallenſtein ſei in ſeiner Art 
(als in philoſophiſchem Geiſte dramatiſierte Hiſtorie) 
fo groß, daß zum zweiten Male nicht etwas ähn⸗ 
liches vorhanden ſei. Der angezogene Satz iſt auch 
nur ein Vorderſatz, dem als Nachſatz die Worte 
folgen: „aber Sie werden finden, daß eben dieſe 
beiden gewaltigen Hilfen, die Geſchichte und Philo— 
ſophie, dem Werke an verſchiednen Teilen im Wege 
ſind und ſeinen reinen poetiſchen Succes hindern.“ 
Goethe hat demnach hier Schillers Wallenſtein nur 
angezogen, um, vom Standpunkt der Poeſie aus, 
auf ſeinen Defekt zu weiſen. Der Nachdruck liegt 
auf dem: „in ſeiner Art“. Goethe mochte dabei an 
ſeine eignen beiden hiſtoriſchen Dramen: „Götz“ und 
„Egmont“ denken. Hat er doch, ebenfalls im Ge— 
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ſpräch mit Eckermann (26. Juli 26), indem er der 
vergeblichen Mühe gedachte, die er ſich aufgeladen 
hatte, um ſeinen Götz für die Bühne zurechtzuſtutzen, 
dieſen mit Schillers Wallenſtein direkt in Parallele 
gezogen. Der erſte Teil feines Götz, den er befannt- 
lich entzweigeſchnitten hatte, ſei nur als Expoſitions⸗ 
ſtück anzuſehn. Man könne zur Not dieſes nur hin 
und wieder aufführen, um den Hergang der Sache 
in Erinnerung zu bringen, und nur den zweiten, 
theatraliſch wirkſameren Teil als eiſernen Beſtand 
des Bühnenrepertoriums behandeln. So würden 
auch die „Piccolomini“ nur ſelten gegeben, während 
man „Wallenſteins Tod“ immerfort gern ſehe. 

Doch unterſcheidet Goethe, als erfahrener Theater- 
direktor, nachdrücklich zwiſchen ſolchen Dramen, die 
von vornherein als Bühnenwerk konzipiert worden 
ſind, wie Schillers Wallenſtein, und ſolchen, die erſt 
nachträglich den Bühnenerforderniſſen angepaßt wer- 
den ſollen, wie ſein eigner Götz. Letzteres bleibe 
immer ein mißliches Unterfangen. Die überaus ſtarke 
Bühnenwirkung von Schillers Wallenſtein hat ihn 
offenbar überraſcht. Er hätte eine ſolche, angeſichts 
des hiſtoriſchen Ballaſtes, nicht für möglich gehalten. 
Er bewunderte nicht wenig, daß Schiller dem in 
ſeiner Vorſtellung widerſtrebenden Gegenſtande ſo viel 
Poetiſches hatte abgewinnen können. Schiller ſelbſt 
hat übrigens urſprünglich an keine Bühnenaufführung 
gedacht. In Rückſicht auf dieſe hat er, wie er ſelbſt 
geſteht (Brief an Süvern, 26. Juli 1800), „gewiſſe 
Forderungen der Kunſt dem Bedürfnis der Theater“ 
aufopfern müſſen. Erſt in Wallenſteins Tod decken 
ſich beide. 

Mit der Aufführung des Wallenſtein und der 


Das eigentliche Trauerſpiel. 247 


Aberſiedlung Schillers nach Weimar, um Goethen 
bei der Leitung des Theaters zur Seite zu ſtehen, 
begann für dieſes eine neue, die klaſſiſche Epoche. 
Der Wallenſtein wirkte ſo zündend und tiefer— 
ſchütternd, nicht nur weil Schillers große, zur Voll⸗ 
reife gekommene Dichterindividualität darin zu ſo 
geläutertem, vollem Ausdruck gelangte, ſondern wohl 
auch, weil das, was die Zeit ſo bewegte, den In— 
halt der Dichtung ausmachte. Es mußte nicht nur 
„die Kunſt auf ihrer Schattenbühne“, wie es in 
Schillers Prolog heißt, einen höheren Flug ver— 
ſuchen, „ſollte nicht des Lebens Bühne ſie beſchämen“ — 
es waren die Tage, da der junge Bonaparte ſeinen 
Siegeszug durch Norditalien bis dicht vor die Tore 
von Wien unternahm und im Begriffe ſtand, ſich 
der oberſten Gewalt an der Seine zu bemächtigen. 
Der Vergleich zwiſchen Wallenſtein und dem geheim— 
nisvollen Korſen lag nahe. Dem heiligen Römiſchen 
Reiche der Habsburger drohten Tage der Zerrüttung 
und Auflöſung, wie zur Zeit des dreißigjährigen 
Krieges. Auch der franzöſiſche Revolutionskrieg 
dauerte bald ſchon ein Jahrzehnt, ohne daß deſſen 
Ende abzuſehen war. Schiller ſelbſt fühlte ſich von 
dieſem Zeitgeiſte getragen, und ſo ſpiegelt ihn ſeine 
Dichtung greifbar genug wieder. Es war ein Mo— 
ment, nicht unähnlich demjenigen, der einſt dem 
großen Briten ſeine Hiſtorien eingegeben hatte. Seit 
Leſſings „Minna“ und Goethes „Götz“ war kein 
Drama erſtanden, das jo unmittelbar mit der Zeit— 
geſchichte und dem deutſchen Volkstum verwachſen 
geweſen wäre. 


13. „Maria Stuart.“ 


a) Stoffwahl. 


Schon Anfang der 80er Jahre, in den Bauer— 
bacher Tagen, hat Schiller ſich mit einer „Maria 
Stuart“ zu tragen begonnen. Damals war ihm das 
proteſtantiſche England, das unter Eliſabeth im 
Kampfe gegen die Armada Philipps II. die Feuer— 
probe beſtanden hatte, mit ſeiner Magna charta und 
ſeinem Parlament, die feſte Burg der Freiheit. 
Maria Stuart, die römiſche Katholikin, welche mit 
Hilfe der Jeſuiten Eliſabeth beſeitigen und an ihre 
Stelle geſetzt werden ſollte, die Verkörperung römiſch⸗ 
kirchlicher Herrſchſucht und Geiſtesknechtſchaft; der 
Kampf gegen dieſe Schillern ſo ſehr Hauptſache, daß 
er mit ſeinem „Don Carlos“, dem er damals den 
Vorzug vor „Maria Stuart“ gab, dem kirchlichen 
Nom mit feiner Inquiſition den Dolch ins Herz 
hatte ſtoßen wollen, und wenn darob das Drama von 
den Bühnen ausgeſchloſſen werden ſollte. 

Wie anders ſpiegelte ſich die Tragödie der 
Maria Stuart jetzt in ihm! So groß dereinſt ſeine 
Vorliebe und Bewunderung für England geweſen 
war, ſo entſchieden war, im Gefolge der franzöſiſchen 
Revolution und von Englands Haltung dieſer gegen- 
über, ſeine Sympathie für dieſes in Antipathie um- 
geſchlagen. Vernichtender als die Art und Weiſe, 
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wie Maria die Geſchichte Englands ſeit den Tagen 
Heinrichs VIII. und feiner Losſage von Rom jum- 
miert, kann kein Vorkämpfer Roms dieſe darſtellen. 
Burleigh, der Verfechter des proteſtantiſchen 
England, aber weiß darauf nur zu erwidern: 


„Ihr nennt Euch fremd in Englands Reichsgeſetzen, 
In Englands Anglück ſeid Ihr ſehr bewandert.“ 


Eliſabeth bleibt die Vorkämpferin und Hüterin 
nationaler Anabhängigkeit und Geiſtesfreiheit und hat 
als ſolche unverkennbar Schillern auf ihrer Seite; 
allein wie muß dieſe in ihrer geſchraubten Annatur 
und Heuchelei vor Maria, dem ſchönen Naturkinde, 
in den Staub finfen! Wohl find der Puritaner 
Paulet und der ehrwürdige Talbot, Graf von 
Shrewsbury, würdigſte Vertreter des Proteftantis- 
mus; wohl iſt Mortimer, der Neffe des Paulet, 
ſeiner ſinnlichen Natur entſprechend, durch den 
Sinneszauber und den Prunk des kirchlichen Rom, 
die Beredſamkeit des Kardinals Guiſe, des Oheims 
der Maria, zur römiſchen Kirche bekehrt worden, der 
fanatiſche Renegat, durch die Jeſuiten dazu ange- 
leitet, in Leidenſchaft für Maria erglüht und zur 
Ermordung der Eliſabeth entſchloſſen, allein was für 
eine berückende Schilderung des kirchlichen Roms 
weiß er zu geben! Mußte Schiller ſeinerzeit be- 
fürchten, daß ſein „Don Carlos“ nicht zur Aufführung 
kommen werde, wegen der rückſichtsloſen Demaskierung 
des kirchlichen Rom, ſo mußte er erleben, daß der 
weihevolle Ernſt, mit dem er Maria am Schluſſe, 
nach dem Ritus der römiſchen Kirche, beichten und 
das Sakrament empfangen läßt, die Aufführung er— 
ſchwerte. Selbſt Karl Auguſt meinte dem Anſtoß bei 
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den Gläubigen vorbeugen zu müſſen. Die PVerab- 
reichung des Abendmahls mußte auf der Weimariſchen 
Bühne unterbleiben. 

Darum hat ſich indes Schiller keineswegs mit 
dem kirchlichen Rom ausgeſöhnt oder nur abgefunden. 
Iſt ſeine farbenreiche Schilderung desſelben von 
innen heraus auch ſichtlich eine Konzeſſion an die 
„Romantik“, wie ſie damals aufkam, ſo folgte er 
dieſer doch nur ſoweit, als die Aſthetik, das poetiſche 
Moment in Frage kam, ſeine eigene religibs⸗ethiſche 
Grundanſchauung wurde dadurch nicht berührt. Nie— 
mals, auch im Don Carlos nicht, hat er über das 
ganze römiſche Syſtem vernichtender den Stab ge— 
brochen, als in der Art und Weiſe, wie er Mor— 
timer, den Neffen des puritaniſchen Heros Paulet, 
zu einem Renegaten, Verſchwörer, zum verjchlagen- 
ſten aller Attentäter werden läßt. Auch Maria ſelbſt, 
die ſinnliche Schöne, die ihre Leidenſchaft ſo wenig 
im Zügel hat, daß ſie noch auf dem Wege zum 
Schaffot dem verführeriſchen Leiceſter, ihrem Lieb— 
haber und dem der Eliſabeth in einer Perſon, ihre 
„Schwäche“ geſtehend in die Arme ſinkt. Die Gläu— 
bige, die zu einer Märtyrerin ihrer Kirche wird, 
bekundet nur zu greifbar, wie dieſe ſie in ihren 
Ausſchweifungen nie behindert hat. Macht doch die 
Beichte alles wieder gut! Auch Schillers poetiſcher 
Verherrlichung des kirchlichen Rom fühlt man nur 
zu ſehr an, wie wenig er mit dem Herzen dabei iſt. 

Je weniger indes der Stoff, der Gegenſtand 
als ſolcher, es ihm antat, je weniger Sympathie er 
für die Heldin ſeines Stückes oder deren Gegenpart 
empfand, je weniger er ſeine eigenſten Ideen und 
Empfindungen zum Ausdruck zu bringen Gelegenheit 
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hatte, deſto willkommener war es ihm. Seine Maria 
Stuart, wie er ſie jetzt faßte und dramatiſierte, ſollte 
ihm zur Entgleiſung nach dieſer Richtung hin noch 
weniger Gelegenheit bieten, als ſein Wallenſtein mit 
Max und Thekla. 


b) Anlehnung an Shakeſpeares „König Johann.“ 


a) Der Kampf um die Krone. 


Die Stoffwahl verſetzte Schillern nicht nur auf 
engliſchen Boden und in das Zeitalter Shakeſpeares 
— der Kampf um die engliſche Krone, wie ihn 
Eliſabeth und Maria gegen einander führen, ift die 
Axe, um die ſich die Shakeſpeareſchen Hiſtorien durch⸗ 
weg drehen. Damit war ein ſo unmittelbarer Be— 
rührungspunkt mit dieſem gegeben, daß es Wunder 
nehmen müßte, wenn ſich nicht entſprechende An— 
klänge in das Schillerſche Drama eingedrängt hätten. 

In der Tat hat ihm Shakeſpeares König Johann 
greifbar genug vorgeſchwebt. Wie Eliſabeth, ſo fühlt 
ſich König Johann nicht eher ſicher auf dem Throne, 
als bis der junge Prinz Arthur, ſein Neffe, dem 
er die Krone vorweggenommen und den er gefangen 
hält, nicht mehr unter den Lebenden weilt. Er ſetzt 
ſeine Hoffnung auf den Gefängniswärter Hubert, 
den er dazu auserſehen hat, den ihm ſo unbequemen 
Prinzen heimlich umzubringen. 


König Johann: Beim Himmel, Hubert, faſt 
muß ich mich ſchämen, 


Zu ſagen, wie du lieb und wert mir biſt. 
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Wenn du mich könnteſt ohne Augen 


ſehn, 

Mich hören ohne Ohren, 8 
wi dern 

Ohn' eine Zunge, mit Gedanken 
bloß, 

Ohn' Auge, Ohr und läſt'gen Schall 
der Worte: 


Dann wollt' ich, trotz dem lauernd wachen Tag, 
In deinen Buſen ſchütten, was ich denke. 


Mein guter Hubert! Hubert! Wirf den Blick 

Auf jenen jungen Knaben; hör, mein Freund, 

Er iſt'ne rechte Schlang in meinem 
Weg, 

And wo mein Fuß nur irgend niedertritt, 

Da liegt er vor mir: du verſtehſt mich doch? 

Du biſt ſein Hüter. 


Man vergleiche hiermit die Szene bei Schiller, 
da Burleigh, der Berater und Stellvertreter der 
Eliſabeth, den Paulet, den Gefängniswärter der 
Maria, zu überreden, Königin Eliſabeth aus töt⸗ 
lichſter Verlegenheit zu befreien ſucht. Paulet ſoll, 
der Vollſtreckung des bereits gefällten Todesurteils 
zuvorkommend, Maria unvermerkt, mittels eines 
langſamen Giftes, aus dem Wege räumen. 


Burleigh: Dies iſt der Kummer unſrer Königin. 
Daß dieſe Stifterin des Anheils doch 
Geſtorben wäre, ehe ſie den Fuß 
Auf Englands Boden ſetztel 


Paule: Dazu ſag' ich Amen. 
Burleigh: Daß Krankheit fie im Kerker aufge- 
rieben! 


Paulet: Viel Anglück hätt' es dieſem Land erſpart. 

Burleigh: Doch hätt' auch gleich ein Zufall der 
Natur 

Sie hingerafft — Wir hießen doch die Mörder. 
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Paulet: Wohl wahr. Man kann den Menſchen 
nicht verwehren, 
Zu denken, was ſie wollen. 

Bur leg Zu beweiſen wär's 
Doch nicht, und würde weniger Geräuſch erregen — 
Sie darf nicht leben! Nimmermehr! Dies, eben 
Dies iſt's, was unſre Königin beängſtigt — 
Warum der Schlaf ihr Lager flieht — Ich leſe 
In ihren Augen ihrer Seele Kampf, 
Ihr Mund wagt ihre Wünſche nicht 

zu ſprechen, 
Doch viel bedeutend fragt ihr 
ſt u mmer Blich⸗ 
Iſt unter allen meinen Dienern keiner, 
Der die verhaßte Wahl mir ſpart, in ew' ger 
Furcht 
Auf meinem Thron zu zittern, oder grauſam 
Die Königin, die eigne Blutsverwandte, 
Dem Beil zu unterwerfen — — — 
Die (Diener), wenn man ihnen eine gift'g e 
Schlange 
Zu hüten gab, den anvertrauten Feind 
Nicht wie ein heilig teures Kleinod hüten. 


Der ſtrenge, ſtolze Puritaner Paulet iſt aller— 
dings kein Hubert, deſſen Häßlichkeit, widerliches 
Geſicht, König Johann in ihm das willfährige Ver— 
brecherwerkzeug wittern läßt und der in der Tat zu- 
nächſt ſich wenigſtens zur Blendung des jungen Arthur 
beſtimmen läßt. Doch auch Hubert verſagt ſich im 
letzten Augenblicke. Zu ſeinem Glück. Wird doch 
König Johann, da ſich die Lords infolge des Ge— 
rüchts, daß er den jungen Prinzen im Gefängnis 
habe umbringen laſſen, gegen ihn auflehnen, Gott 
froh ſein, als Hubert, da der König ihn wegen der 
ihm ſelbſt anbefohlenen Antat zur Rede ſtellt, ver- 
ſichern kann, daß der Prinz noch am Leben ſei. 
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König Johann: Dein Arm ermordet ihn; ich 
hatte mächt'gen Grund, 
Ihn tot zu wünſchen, doch du hatteſt keinen, 
Ihn umzubringen! 

Huber Keinen, gnäd' ger Herr? 
Wie, habt Ihr nicht dazu mich aufgefordert? 
König Johann: Es if den K 

Fluch, bedient von Sklaven 
Zu fein, die Vollmacht ſehn in ihren Launen, 
Zu brechen in des Lebens blut'ges Haus, 
And nach dem Wink des Anſehns ein Geſetz 
Zu deuten, zu erraten die Geſinnung 
Der drohnden Majeſtät, wenn fie vielleicht 
Aus Laune mehr als Aberlegung zürnt. 
Hubert: Hier Euer Brief und Siegel für die Tat. 
König Johann: O, wenn die Rechnung zwiſchen 
Erd und Himmel 
Wird abgeſchloſſen, dann wird wider uns 
Der Brief und Siegel zur Verdammnis zeugen. 


Man vergleiche hiermit die Schlußſzenen in 
Schillers „Maria Stuart“, da Eliſabeth, trotzdem ſie 
das Todesurteil unterſchrieben und ihrem Schreiber 
Daviſon eingehändigt hat, damit er ſeines Amtes 
walte und es alſo Burleigh zuſtelle, die Verant— 
wortung von ſich abzuwälzen ſucht. 

Eliſabeth: Wo ich mir eine Freude, eine 
Hoffnung 

Gepflanzt, da liegt die Höllenſchlange 
1 1 5 

Im Wege. — — — — — — — 


And ſie gibt „Brief und Siegel“, das Papier, 
welches das Schickſal der Maria entſcheidet, Davi— 
ſon, dem es Burleigh entreißen wird. Obgleich 
Eliſabeth, da ein Page meldet, daß die beiden 
Lords, die mit dem Vollzug der Hinrichtung von 
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ihr betraut waren, bei Tagesanbruch die Stadt eil- 
fertig und geheimnisvoll verlaſſen haben, und ſie ſo— 
mit weiß, daß die Enthauptung der Maria bereits 
ſtattgefunden hat, aufjauchzt: „Ich bin Königin von 
England — — Sie iſt tot! Jetzt endlich hab' ich 
Raum auf dieſer Erde“ — ergreift ſie banges 
Zittern. Sie verſucht, wenigſtens vor der Welt, 
Schuld und Verantwortung auf Daviſon abzuwälzen. 
Genau wie es König Johann mit Hubert hält. 
Eliſabeth: Nichtswürdiger! Du wagſt es, meine 
Worte 
Zu deuten? Deinen eignen blut'gen Sinn 
Hineinzulegen? — Weh dir, wenn Anglück 
Aus dieſer eigenmächt'gen Tat erfolgt, 
Mit deinem Leben ſollſt du mir's bezahlen. 

And auch Burleigh muß, weil er übereilig, ohne 
ihren Willen noch einmal zu erfragen, das Todes— 
urteil an Maria hat vollſtrecken laſſen, dafür ſchwer 
büßen: er wird für immer von ihrem Angeſicht ver- 
bannt. Iſt die ſtolze, die ſiegreiche, große Königin 
Eliſabeth ſolcherweiſe nicht geradezu zu einem zweiten 
König Johann geworden? 

Ruft König Johann: 

„Es iſt der Kön'ge Fluch, bedient von Sklaven 
Zu ſein —“ 

jo Eliſabeth (V. 1155): 
„Die Kön'ge ſind nur Sklaven ihres Standes.“ 

And abermals (V. 3190): 

O Sklaverei des Volksdienſts! Schmähliche 
Knechtſchaft — — — — — — — 


O, der iſt noch nicht König, der der Welt 
Gefallen muß! Nur der iſt's, der bei ſeinem Tun 
Nach keines Menſchen Beifall braucht zu fragen. 
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König Johann wird mit König Philipp von 
Frankreich feierlichſt ein Friedensbündnis ſchließen, 
welches alsbald durch den päpſtlichen Legaten wieder 
gelöſt wird. Auch Eliſabeth ſeufzt bei Schiller darob, 
daß Frankreich ſie „mit falſchem Bruderkuß“ verrate. 

Dieſe Berührungspunkte liegen um ſo tiefer, als 
eben jene Ereigniſſe, welche Eliſabeth emporgehoben 
haben, und welche Schiller in Erinnerung bringt, 
es ſind, die dem engliſchen Dichterkönige die Bruſt 
geſchwellt und ihm ſeine Hiſtorien eingegeben haben. 
Obgleich König Johann zu Beginn des 13. Jahr- 
hunderts ſpielt, ſpiegelt das Shakeſpeareſche Drama 
weit mehr die Ereigniſſe des Eliſabethſchen Zeit— 
alters wieder, wie ſie Shakeſpeare ſelbſt erlebte, als 
das, was ſich zur Zeit König Johanns zugetragen 
hat. 


6) Der Kampf mit Rom. 


Wie greifbar tritt dies zutage durch den Kon⸗ 
flikt zwiſchen der engliſchen Krone und dem römiſchen 
Stuhle, durch die Stellungnahme der römiſchen 
Papſtkirche gegenüber! König Johann hatte es mit 
dem römiſchen Stuhle verſchüttet, dadurch, daß er 
den zum Erzbiſchof von Canterbury Beſtimmten 
ſeinen Biſchofsſtuhl nicht einnehmen ließ. Von dem 
Legaten Pandulfo, Kardinal des ſchönen Mailand, 
hierob zur Rede geſtellt, entgegnet Johann: 


„Welch ird'ſcher Name kann wohl zum Verhör 
Geweihter Kön'ge freien Odem zwingen? 

Kein Nam' iſt zu erſinnen, Kardinal, 

So leer, unwürdig und ſo lächerlich, 

Mir Antwort abzufordern, als der Papſt. 

Sag den Bericht ihm, und aus Englands Mund 
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Füg dies hinzu noch: daß kein welſcher Prieſter 
In unſern Landen zehnten ſoll und zinſen. 
Wie nächſt dem Himmel wir das höchſte Haupt, 
So wollen wir auch dieſe Oberhoheit 

Nächſt ihm allein verwalten, wo wir herrſchen, 
Ohn' allen Beiſtand einer ird'ſchen Hand. 

Das ſag dem Papſt, die Scheu beiſeit geſetzt 
Vor ihm und ſeinem angemaßten Anſehn. 


Nicht genug mit dieſer Wahrung der Kirchen- 
oberhoheit der engliſchen Krone, wie fie erſt Hein⸗ 
rich VIII. begründen wird, — König Johann wird, 
da der allerchriſtlichſte König von Frankreich erſchreckt 
ausruft: „Bruder von England, damit läſtert ihr!“ 
— fortfahren, als ſei er ein zweiter Martin Luther, 
der gegen den Ablaßkram wettert: 


„Ob alle Könige der Chriſtenheit 

Der ſchlaue Pfaff ſo gröblich irreführt, 

Daß Ihr den Fluch, den Geld kann löſen, ſcheut, 
And um den Preis von ſchnödem Gold, Kot, Staub, 
Verfälſchten Ablaß kauft von einem Mann, 

Der mit dem Handel ihn für ſich verſcherzt; 

Ob Ihr und alle, gröblich mißgeleitet, 

Die heil'ge Gaunerei mit Pfründen hegt, 

Will ich allein, allein, den Papſt nicht kennen, 

And ſeine Freunde meine Feinde nennen.“ 


Worauf Pandulfo, der Legat des Papſtes: 


„Dann durch die Macht, die mir das Recht erteilt, 
Biſt du verflucht und in den Bann getan. 

Geſegnet ſoll er ſein, der los ſich ſagt 

Von ſeiner Treue gegen einen Ketzer. 

And jede Hand ſoll man verdienſtlich 


heißen, 

Kanoniſi een und gleich SetLaen 
ehren, 

Die durch geheime Mittel aus dem 
Weg 


Dein feindlich Leben räumt.“ 
Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 17 
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Auf dieſer Grundlage wird Pandulfo, als Legat 
des römiſchen Stuhles, indem fein Ränkeſpiel die 
Handlung bedingt und die Kataſtrophe herbeiführt, 
geradezu zum Jago des ganzen Stückes. Wie nach- 
drücklich auch König Philipp auf die Heiligkeit des 
eben mit König Johann geſchloſſenen Bündniſſes, 
das er durch feierlichen Eid beſiegelt hat, hinweiſt, 
Pandulfo ruht nicht, bis er ihn herum hat und zum 
Feldzuge gegen England beſtimmt. 


Pandulfo: Drum zu den Waffen! Sei der Kirche 
Streiter! 
Sonſt werfe ihren Fluch die Mutter Kirche, 
Der Mutter Fluch, auf den empörten Sohn. 
Frankreich, du kannſt die Schlange bei der Zunge, 
Den grimmen Leun bei der furchtbaren Tatze, 
Beim Zahn den gier'gen Tiger ſichrer halten,“) 
Als haltend dieſe Hand, den Frieden wahren. 
König Philipp: Ich kann die Hand, doch nicht 
die Treue löſen. 
Pandulfo: So machſt du Treu zum Feinde 
deiner Treu, 
Setzeſt, wie Bürgerkrieg, den Eid dem Eide, 
Die Zung' der eignen Zung' entgegen. 
O daß dein Schwur, dem Himmel erſt getan, 
Dem Himmel auch zuerſt gehalten werdel 
Er lautet: Streiter under 
ſein 
Was du ſeitdem beſchworſt, iſt wider dich. 
Dem Dauphin, dem franzöſiſchen Kronprinzen, 
ſtellt Pandulfo die engliſche Krone in Ausſicht. Der 
Weg dahin führt zwar über zwei Leichen, allein 
das macht dem päpſtlichen Legaten kein KRopfzer- 


) Sollte dieſe Metapher nicht Schillern ſein: „Gefähr— 
lich iſt's, den Leu zu wecken, verderblich iſt des Tigers Zahn, 
jedoch der ſchrecklichſte der Schrecken, das iſt der Menſch in 
ſeinem Wahn“ eingegeben haben? 
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brechen, erſt beſeitigt man den jungen Prinzen Arthur; 
in der Öffentlichkeit fällt die Antat auf König Jo— 
hann zurück, der dadurch um ſein Anſehen bei den 
Engländern kommt, und beſeitigt ſchließlich auch 
ihn ſelbſt. Pandulfo wird es ſogar fertig bringen, 
daß König Johann, der ihn einſt ſo überſtolz abge— 
fertigt hatte, in der Bedrängnis, in die ihn das 
Gerücht von Arthurs Tode gebracht hat, die Krone 
aus ſeiner Hand als päpſtliches Lehen entgegen— 
nimmt! Des Papſtes Legat rühmt ſich nicht um⸗ 
ſonſt, Krieg und Frieden in der Hand zu haben, 
wie es das Intereſſe des römiſchen Stuhles erheiſcht, 
ſtreut er bald dieſen, bald jenen aus. 


Pandulfo: Mein Odem war's, der dieſen Sturm 
erregt, 
Auf Euer Verfahren mit dem Papſt. 
Nun, da Ihr Euch zu mildem Sinn bekehrt, 
So ſoll mein Mund den Sturm des Krieges 
ſtillen 
And dem durchtobten Land ſchön Wetter geben. 
Auf dieſen Himmelfahrtstag, merkt es wohl, 
Nach eurem Schwur, dem Papſt zu dienen, 
Schaff ich, daß Frankreich ſeine Waffen niederlegt. 

Trotzdem ſich König Johann ſo willfährig er— 
weiſt, bietet er offenbar keine zureichende Bürgſchaft 
dafür, in dieſem Sinne zu beharren. And ſo wird 
er beſeitigt, indem ein Mönch — ihn ver— 
giftet! And dies am Himmelfahrtstage! 

Beherrſcht nicht der Konflikt mit dem kirchlichen 
Rom um die engliſche Krone auch Schillers Maria 
Stuart? 

Wie ſehr Schiller darauf bedacht geweſen, die 
römiſche Papſtkirche in ihrer ſinnberückenden Pracht 
zur Anſchauung zu bringen, ſo ſteht er doch, wie der 

17* 
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engliſche Dichterkönig entſchieden auf Seiten des Pro- 
teftantismus. Hat er Maria Stuart als die Heldin 
und Märtyrerin des Trauerſpiels mit unſerer menſch⸗ 
lichen Sympathie bedacht, ſo ſteht er politiſch und 
religibs auf der Seite feiner Eliſabeth. Eliſabeth 
aber wird die römiſche Papſtkirche mit ihrem ſchran⸗ 
kenloſen Machtgelüſte und ihren teufliſchen Ränke⸗ 
ſpielen nicht weniger wuchtig abtrumpfen, wie König 
Johann. Die Rolle des Pandulfo iſt dabei auf den 
Kardinal von Lothringen, den Oheim der Maria, 
übergegangen. Man höre nur Eliſabeth bei ihrer 
Begegnung mit der Maria: 


Nichts Feindliches war zwiſchen uns geſchehn, 
Da kündigte mir Euer Ohm, der ſtolze, 
Herrſchwüt'ge Prieſter, der die freche Hand 
Nach allen Kronen ſtreckt, die Fehde an, 
Betörte Euch, mein Wappen anzunehmen, 
Euch meine Königstitel zuzueignen, 
Auf Tod und Leben in den Kampf mit mir 
Zu gehn — Wen rief er gegen mich nicht auf? 
Der Prieſter Zungen und der Völker Schwert, 
Des frommen Wahnfinns fürchterliche Waffen, 
Hier ſelbſt, im Friedensſitze meines Reichs, 
Blies er mir der Empörung Flammen an — 
Doch Gott iſt mit mir, und der ſtolze Prieſter 
Behält das Feld nicht — Meinem Haupte war 
Der Streich gedroht, und das Eure fällt. 
Maria: Ich ſteh in Gottes Hand. Ihr werdet Euch 
So blutig Eurer Macht nicht überheben — 
Eliſabeth: Wer ſoll Euch hindern? Euer Oheim 
gab 
Das Beiſpiel allen Königen der Welt, 
Wie man mit ſeinen Feinden Frieden macht. 
Die Sankt Barthelemy ſei meine Schulel 
Was iſt mir Blutsverwandtſchaft, Völkerrecht? 
Die Kirche trennet aller Pflichten Band, 
Den Treubruch heiligt ſie, den Königsmord, 
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Ich übe nur, was Eure Prieſter lehren! 

Sagt, welches Pfand gewährte mir für Euch, 

Wenn ich großmütig Eure Bande löſte? 

Mit welchem Schloß verwahr ich Eure Treue, 

Das nicht Sankt Peters Schlüſſel 

öffnen kann? 

Gewalt nur iſt die einzige Sicherheit, 

Kein Bündnis iſt mit dem Gezücht 
der Schlangen. 


Lieſt ſich dies alles nicht, wie eine Paraphraſe 
auf die entſprechenden Auslaſſungen in Shakeſpeares 
König Johann? Droht Eliſabeth ſelbſt, unter der 
Laſt der ſo bedrohten Krone zuſammenzubrechen, 
ſpricht ſie von Abdankung, ſo entgegnet ihr Burleigh: 


— Denk an die Kirche! Soll mit dieſer Stuart 

Der alte Aberglaube wiederkehren? 

Der Mönch aufs neu hier herrſchen, der Leg at 

Aus Rom gezogen kommen, unſre 
Kirchen 

Verſchließen, unſre Könige entthronen? 

— Die Seelen aller deiner Antertanen, 

Ich fordre ſie von dir — wie du jetzt handelſt, 

Sind ſie gerettet oder ſind verloren. 


Wenn Pandul fo ruft: 


„And jede Hand ſoll man verdienſtlich heißen, 
Kanoniſieren und gleich Heil'gen ehren, 

Die durch geheime Mittel aus dem Weg 
Dein feindlich Leben räumt —“ 


iſt das nicht das Leitmotiv, das all die vom päpſt⸗ 
lichen Rom angezettelten Attentate gegen das Leben 
der Eliſabeth zugunſten der Maria Stuart beherrſcht, 
wie ſie Schiller ſo draſtiſch zur Darſtellung bringt? 
IH nicht Mortimer der vollendetſte Repräfentant 
eines ſolchen Jeſuitenzöglings? Erſt iſt er, der Neffe 
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des ſtrengen Puritaners Paulet, durch die Pracht 
der Peterskirche und die Beredſamkeit des Kardinals 
von Lothringen berückt, in den Schoß der allein— 
ſeligmachenden Kirche zurückgekehrt, um dann in der 
Jeſuitenſchule zu Rheims mit jedem erdenklichen 
Mittel zu einem Bewunderer der Maria und Mör⸗ 
der der Eliſabeth erzogen und fanatiſiert zu werden. 
Hat je Einer die Heuchelkunſt der Jünger Loyolas 
zugleich verwegener, ſchamloſer und verſchlagener ge— 
handhabt? Wird ihn nicht der puritaniſche Oheim, 
der ihm als Neffen blindlings vertraut, nach wie 
vor für einen unerſchütterlichen Glaubensgenoſſen 
halten? Wird er nicht ſogar Eliſabeth glauben 
machen, daß er für fie durchs Feuer geht? And da- 
bei obendrein noch für Maria in leidenſchaftlicher 
Liebe erglühen? Hat er nicht mit O' Kelly und Ge— 
noſſen das Sakrament darauf genommen, Eliſabeth 
umzubringen und für den Meuchelmord zum voraus 
Abſolution erhalten? Vernichtender iſt das „Gezücht“ 
der römiſchen „Schlangen“ nie gebrandmarkt worden. 
Vorbildlich aber hierfür war, wie wir ſehen, Shake⸗ 
ſpeares König Johann. So eng ſchließt ſich Schillers 
Maria Stuart an dieſen an.“) 


ſchroffen Ausfälle gegen das päpſtliche Rom in den Sha— 
keſpeare'ſchen Hiſtorien, ihm abzuſprechen, haben die Römlinge 
ſogar verſucht, ihn zu einem heimlichen römiſchen Katholiken 
zu ſtempeln, ſo dürften dieſe Velleitäten endgültig abgetan 
ſein, ſeitdem wir infolge des glücklichen archivaliſchen Fundes 
des Profeſſor Wallace im Record Office zu London wiſſen, 
daß Shakeſpeare während ſeines Londoner Aufenthaltes ſein 
Quartier jahrelang bei einem franzöſiſchen Huge— 
notten gehabt hat. 
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c) Die dramaturgiſche Formel (Schickſalsidee). 


Obgleich Schiller ſich mit ſeiner Maria Stuart 
auf engliſchen Boden und in das Zeitalter Eliſa— 
beths begab, und er ſich mit dem großen Briten ſo 
unmittelbar berührte, ſchwebte ihm, als dramatur— 
giſche Formel, die alt⸗griechiſche Tragödie als mufter- 
gültig vor. 

Nichts lockte und befriedigte ihn mehr, als 
da er gewahr wurde, wie er das Trauerſpiel 
angehen laſſen konnte, nachdem das Todesurteil 
über die Heldin desſelben ſchon geſprochen worden, 
mit deſſen Vollſtreckung es ausgeht. Dies gewährte 
ihm in ſeiner Vorſtellung die Möglichkeit, die ganze 
Handlung, ähnlich wie im Sdipus des Sophokles, 
aus dem bereits Geſchehenen heraus zu entwickeln. 
Dadurch ſchien jene Anabwendbarkeit des Schickſals 
gegeben, die ihn ein ſo elementares Erfordernis der 
Tragödie dünkte. Nichts hat ihn, wie erinnerlich, 
bei der Ausgeſtaltung ſeines Wallenſtein mehr beun- 
ruhigt, als daß dieſer einen zu großen Anteil an 
ſeinem Verhängnis habe — durch eigene Ver— 
ſchuldung. Maria Stuart wird auf das falſche 
Zeugnis ihrer beiden Sekretäre, Kurl und Nau, hin 
zum Tode verurteilt. Das Arteil erweiſt ſich derart 
als ein Juſtizmord in aller Form. Das Vergehen, 
deſſen ſie vor dem engliſchen Gerichtshofe angeklagt 
worden, hat ſie gar nicht begangen. Hierzu kommt 
noch, daß fie als Schottin und Königin den Gerichts: 
hof nicht als rechtmäßig anzuerkennen brauchte und 
tatſächlich bis zuletzt abweiſt. Sie iſt daher dem 
über ſie verhängten Schickſale gegenüber, wie es in 
dem Todesſpruch und der Hinrichtung zum Aus— 
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druck kommt, faſt jo unſchuldig, wie Ödipus, da er, 
der ausgeſetzte Krüppel, erſt ſeinen eigenen Vater 
ermordet und dann ſeine eigne Mutter ehelicht, ohne 
es zu ahnen. Das über ſie verhängte Todesurteil 
geht ſie im Grunde nichts an. Auch ob dasſelbe 
vollſtreckt werden ſoll oder nicht, der eigentliche 
Gegenſtand des Dramas, wie es ſich vor unſern 
Augen abſpielt, liegt außerhalb ihrer Machtſphäre, 
iſt Sache der Eliſabeth, die derart, wie Otto Lud— 
wig treffend bemerkt, zur eigentlichen Trägerin der 
Handlung wird. Marias Hinrichtung iſt das Werk 
der Eliſabeth, die Verantwortung und damit die 
tragiſche Schuld laſtet auf ihr und nicht auf jener 
Maria, die nur das hilfloſe Opfer iſt. Maria ſtirbt 
zwar von Henkershand, allein als Märtyrerin und 
Heldin, als eine Verklärte, während Eliſabeth mora- 
liſch vernichtet wird. Dabei kann Eliſabeth, will 
ſie nicht aufhören, Englands rettende Königin zu 
ſein und ſich ſelbſt preisgeben, nicht anders handeln. 
Hätte Schiller, um Maria zur „Heldin“ des Stückes 
zu machen und ihr unſere Teilnahme und Be— 
wunderung zuzuwenden, die Eliſabeth nicht ſo ab— 
ſtoßend und verächtlich geſtaltet, würde unſer tra— 
giſches Mitleid ihr gehören. 

Man erkennt hieraus nur zu deutlich, wie 
Schillern, da er, das fertige Todesurteil zum Aus⸗ 
gangspunkte nehmend, die Anabwendbarkeit des 
„Schickſals“ auf das denkbar einfachſte und greifbarſte 
zur Geltung zu bringen und damit zugleich die Ge— 
ſchloſſenheit ſeines Dramas zu ſichern wähnte, das 
Drama als ſolches vorgeſchwebt hat und nicht Maria 
Stuart in Perſon. Nicht ihre Individualität 
iſt der Ausgangspunkt der Konzeption geweſen. Sie 
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hat ſich in den gegebenen Rahmen fügen müſſen. 
Damit iſt das Schickſal, das ſie erleidet, im Grunde 
nicht ihr eigenes; es ſtößt ihr von außen zu. Das 
iſt es, was Otto Ludwig meint, wenn er mit Recht 
betont, daß Maria eigentlich außerhalb der tragiſchen 
Handlung zu ſtehen kommt. „Sie iſt nicht ſowohl ein 
Subjekt, als ein Objekt; nicht ſowohl Kämpferin, 
als Gegenſtand des Kampfes.“ Wenn Otto Ludwig 
ſie als eine Art Helena der Iliade kennzeichnet, für 
und gegen welche eine Anzahl Helden kämpfen, ſo 
ſagt er damit nur, was Schiller ſelbſt ausſpricht, 
wenn er gleich eingangs Paulet rufen läßt: 

„O Fluch dem Tage, da dieſes Landes Küſte 

Gaſtfreundlich dieſe Helena empfing.“ 

So ſehr Schiller darauf bedacht geweſen iſt, das 
blindwaltende Schickſal zur Geltung zu bringen, ſo 
hat er doch dieſes zugleich aus den gegebenen Am— 
ſtänden abzuleiten verſucht. Maria Stuart würde 
mit Eliſabeth, der Königin von England, nicht in 
den tötlichen Konflikt geraten ſein, wenn ſie nicht 
ſelbſt Königin von Schottland wäre und als Spröß— 
ling Heinrichs VII. dem Hauſe Tudor mitangehörte, 
von den Römiſch-Katholiſchen Eliſabeth gegenüber als 
rechtmäßige Königin von England ausgeſpielt würde. 
Indes dieſe Momente berühren die Maria Stuart, 
die im Gefängniſſe ſchmachtet und an der Ver— 
ſchwörung, die ihr Todesurteil herbeiführt, keinen 
Anteil hat, die in Perſon außerhalb des politiſchen 
Konfliktes ſteht, nicht perſönlich. Sie können daher 
eine tragiſche Verſchuldung ſhrerſeits nicht 
bedingen. 

Eine tragiſche Verſchuldung indes, die aus der 
Weſenart und Handlungsweiſe der tragiſchen Heldin 
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hervorgeht, hielt oͤffenbar auch Schiller für unerläß- 
lich. Wäre Maria nur ein fchuldlojes Opferlamm, 
würde fie keine tragifche Figur fein, die uns 
zugleich Mitleid und Bewunderung abnötigt. In 
bezug auf das über ſie verhängte Todesurteil iſt ſie 
aber nur ein ſolches Opferlamm. Schiller hat da⸗ 
her, um uns mit dem entſetzlichen Verhängnis, das 
ſie trifft, in etwas auszuſöhnen, dieſes ihr und uns 
erträglicher zu machen, mit der göttlichen Ge— 
rechtigkeit nicht in Konflikt zu geraten, ihre ſchwere 
Verſchuldung, bei der Ermordung ihres Gatten 
Darnley, als Ausfluß ihrer ausſchweifenden Sinnes⸗ 
luſt und Leichtfertigkeit, jo ſtark als möglich accen- 
tuiert. Tritt ſie doch im Schleier, ein Kruzifix in 
der Hand, auf, nicht weil ſie von ihrem Todes— 
urteil erfahren hat (ſie weiß noch nicht von dieſem 
und hält es für ausgeſchloſſen), ſondern weil es der 
Todestag Darnleys iſt, deſſen blutiger Schatten 
zürnend aus dem Gruftgewölbe ſteigt und mit ihr 
nicht eher Friede machen wird, als bis, wie ſie ſelbſt 
ſeufzt, ihres Anglücks Maß erfüllt iſt. 


„Der Jahrstag dieſer unglückſel'gen Tat 
Iſt heute abermals zurückgekehrt, 
Er iſt's, den ich mit Buß' und Faſten feire.“ 


So wird ſie auch, als es das Schaffot zu be— 
ſteigen gilt, in ihrer letzten Beichte, ihre Anſchuld 
in bezug auf die Attentate auf Eliſabeth, die ihr 
das Todesurteil eingebracht haben, auf das feier— 
lichſte bekunden und nur ihre Schuld Darnley 
gegenüber bekennen. 


Melvil: So ſteigſt du, überzeugt 
Von deiner Anſchuld, auf das Blutgerüſte? 
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Maria: Gott würdigt mich, durch dieſen unver- 
dienten Tod 
Die frühe ſchwere Blutſchuld abzubüßen. 


Dieſes Qui pro quo, die Erleidung des Ge— 
ſchickes, das Andere verſchuldet haben, um für eine 
alte eigene Freveltat zu büßen, die damit in keinem 
Zuſammenhange ſteht, iſt um ſo mißlicher, wirkt um 
ſo peinlicher, als das Vorkommnis weit zurückliegt 
und wir nur durch Marias Beichte davon erfahren, 
es nicht erleben. Es iſt dies geradezu die Achilles- 
ferſe der ganzen Tragödie. 

Schiller hat dies offenbar ſelbſt empfunden und 
dem ſchweren Mißſtande palliativ abzuhelfen ver— 
ſucht, indem Maria wenigſtens dadurch, daß ſie 
bei der Begegnung mit der Eliſabeth ihrer Leiden— 
ſchaft und ihrem Hochgefühl die Zügel ſchießen läßt 
und jo zur Vollſtreckung des Todesurteils den letzten 
Anſtoß gibt, ihr Verhängnis mit herbeiführt. Da— 
mit fällt fie indes nicht nur aus ihrer Rolle, ſon⸗ 
dern Schiller hat ſelbſt das Netz, in das ſie herein— 
geraten iſt, ſo eng angezogen, daß — wie die Dinge 
nun einmal liegen — ihre Hinrichtung unvermeid— 
lich erſcheint. Die Begegnung mit der Eliſabeth iſt 
nur, wie der kurze Anflug eines gefangenen Vogels 
gegen die Stäbe ſeines Käfigs, dem er unmöglich 
entfliehen kann, ein aufregender Zwiſchenfall, der 
uns die Gefangene, zum Tode Verurteilte, nur in 
ihrer ganzen Hilfloſigkeit vor Augen ſtellt. Sie ob— 
ſiegt zwar moraliſch und geiſtig, als Weib, über 
Eliſabeth und verſchafft ſich damit die größte innere 
Genugtuung, aber nur, um damit das unabwend— 
bare Verhängnis zu beſiegeln, das ſie nicht ver— 
ſchuldet hat. 
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Wenn Schiller ſich einredete, durch Vorführung 
eines blindwaltenden, vom Erleider unverſchuldeten 
Verhängniſſes den altgriechiſchen Klaſſikern ihr Ge— 
heimnis abgelauſcht zu haben und damit die Vorbe⸗ 
dingung wirkſamſter Tragik, ſo hat er weder die 
Tragödien der alten Griechen richtig erfaßt, noch 
das tragiſch Wirkſame. Die Art und Weiſe, wie 
er die tragiſche Verkettung in ſeiner Maria Stuart 
durchgeführt hat, hat ihn von Aſchylus, Sophokles 
und Euripides, denen er zuzuſteuern meinte, kaum 
weniger weit entfernt, als von Shakeſpeare. 

Schiller kann ſich im Fatalismus gar nicht genug 
tun; die freie Willensbeſtimmung ſoll geradezu reft- 
los ausgeſchaltet werden. Eliſabeth ſeufzt nicht nur 
darüber, daß ſie um das Lob der Menge buhlen, 
einem Pöbel es recht machen muß, dem der Gaukler 
nur gefällt — ſelbſt wenn ſie ſich das Zeugnis aus⸗ 
ſtellen kann, daß ſie habe „gerecht“ ſein wollen, ver— 
mag ſie dies als kein Verdienſt gelten zu laſſen. 
„Die allgewaltige Notwendigkeit', 
die auch das freie Wollen der Könige zwingt, habe 
ihr dieſe Tugend geboten! Dazu das Ver⸗ 
hängnis ihrer Geburt aus ehebrecheriſcher Ehe, die 
bewirkt, daß ihr Thronrecht in Frage geſtellt wird 
und ihr Maria Stuart als ein „ewig drohendes 
Geſpenſt“ entgegenſtellt. Wodurch ihre Handlungs⸗ 
weiſe — und wenn ſie noch ſo tugendhaft ſein 
möchte, — unabwendbar bedingt wird. So daß ihr 
jede freie Selbſtbeſtimmung genommen iſt. Sie ſoll 
dadurch in Schillers Vorſtellung dem „Schickſal“ 
gegenüber ebenſo wehr- und willenlos fein, wie die 
unter dem Henkersbeil dahinlebende, ihrem Tode von 
Henkershand unrettbar entgegengehende Maria Stuart. 
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Während Schiller zugleich der Spur des großen 
Briten und der alten Griechen zu folgen meinte, 
näherte er ſich, wie wir ſehen werden, ohne es zu 
ahnen, immer mehr den von ihm ſo verpönten fran— 
zöſiſchen Klaſſikern aus dem Zeitalter des Verſailler 
Sonnenkönigs. 


d) Die franzöſiſchen Klaſſiker. 


Eben in den Tagen, da Schiller ſich an ſeine 
Maria Stuart machte, griff er, wie es ſcheint, zum 
erſten Male, nach Corneilles Rodogune, Pompee 
und Polyeucte. Er fand nicht Worte genug, um 
ſeiner Enttäuſchung und Entrüſtung Ausdruck zu 
geben. Er ſchreibt darüber an Goethe (31. Mai 99): 


„Ich habe Corneillens Rodogune, Pompée und 
Polyeucte geleſen und bin über die wirklich enorme 
Fehlerhaftigkeit dieſer Werke, die ich ſeit zwanzig 
Jahren rühmen hörte, in Erſtaunen geraten. Hand— 
lung, dramatiſche Organiſation, Charaktere, Sitten, 
Sprache, alles, ſelbſt dieſe Verſe bieten die höchſten 
Blößen, und die Barbarei einer ſich erſt bildenden 
Kunſt reicht lange nicht hin, ſie zu entſchuldigen. Denn 
der falſche Geſchmack, den man ſo oft auch in den 
geiſtreichſten Werken findet, wenn ſie in einer rohen 
Zeit entſtanden, dieſer iſt es nicht allein, nicht einmal 
vorzugsweiſe, was daran widerwärtig iſt. Es iſt die 
Armut der Erfindung, die Magerkeit und Trockenheit 
in Behandlung der Charaktere, die Kälte in den 
Leidenſchaften, die Lahmheit und Steifigkeit im Gange 
der Handlung, und der Mangel an Intereſſe faſt durch⸗ 
aus. Die Weibercharaktere ſind klägliche Fratzen, und 
ich habe noch nichts als das eigentlich Heroiſche glück— 
lich behandelt gefunden, doch iſt auch dieſes, an ſich 
nicht ſehr reichhaltige Ingredienz einförmig behandelt. 
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Racine ift ohne allen Vergleich dem Vortreff⸗ 
lichen viel näher, obgleich er alle Anarten der franzö⸗ 
ſiſchen Manier an ſich trägt und im ganzen etwas 
ſchwach iſt.“ 


Wer wollte dem Dichter der „Maria Stuart“ 
nicht bezeugen, daß er in allen Punkten, an denen 
ſeine Kritik gegen den Vater des franzöſiſchen 
klaſſiſchen Theaters anſetzt, dieſem überlegen iſt? Wer 
aber wollte zugleich die ſeeliſche und dichteriſche Ver— 
wandtſchaft Schillers mit Corneille verkennen? Iſt 
nicht auch bei ihm das Heroiſche recht eigentlich 
das Rückgrat ſeiner Dramatik? Gilt dies nicht ganz 
beſonders von ſeiner Maria Stuart? Drohen nicht, 
ſobald das heroiſche Moment fehlt, zumal ſeine 
„Weibercharaktere“ Schiffbruch zu erleiden? Was 
hat er, dadurch daß er der Königin Eliſabeth, der 
Beſiegerin der Armada, die Heldenhaftigkeit nimmt, 
aus ihr für eine „klägliche Fratze“ gemacht! Wie 
ſtellt die leichtfertige Maria, indem ſie plötzlich zur 
Heldin erwächſt und ihr den Fuß auf den Nacken 
ſetzt, ſie in Schatten! Wie kläglich ſteht die ewig 
Hin⸗ und Herſchwankende da, nachdem ſie von ihrer 
Rivalin endlich befreit iſt und die erlöſende Tat 
trotzdem nicht auf ſich zu nehmen wagt! Nicht nur 
der biedere Shrewsbury, der ihren „edleren Teil“ 
vergeblich zu retten verſucht hat, ſagt ihr auf, ihre 
letzte Hoffnung, erſehnte Stütze, ihr Liebling, Graf 
Leiceſter, dem es, trotz ſeiner eignen Kläglichkeit die 
heldenhafte Maria angetan hat, iſt — „zu Schiff 
nach Frankreich!“ Kläglicher als dieſe Eliſabeth 
hat noch keine Königin dageſtanden. 

Beherrſcht nicht, ähnlich wie bei Corneille, wenn 
auch nicht in dieſer Ausſchließlichkeit, das heroiſche 
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Pathos auch Schillers dichteriſche Sprache, die frei— 
lich in der Fülle der Gedanken und des Wohllautes 
noch mehr mit derjenigen des Racine gemein hat, 
der ihm auch ſonſt ſo viele Vorzüge vor Corneille 
vorauszuhaben ſchien? Nur in bezug auf den hero— 
iſchen Grundzug ſollte Racine zurückſtehen. 

Anter den „Anarten der franzöſiſchen Manier“, 
die auch Racine an ſich trage, begriff Schiller den 
Mangel an Arſprünglichkeit, Macht und Entfaltung 
der Leidenſchaften, an Anmittelbarkeit der Dar— 
ſtellung, mit einem Worte — an Naturwüchſigkeit. 
Zweifellos hat er auch darin vieles vor den fran— 
zöſiſchen Hofdichtern voraus, allein ſündigen die 
Corneille und Racine nicht vor allem dadurch, daß 
ſie ſich zu ſehr im Deklamatoriſchen ergehen, ſich an 
ihrer eignen Rhetorik berauſchen? Iſt dies nicht 
eben das, was den Dichter der „Maria Stuart“ von 
der Arwüchſigkeit abbringt und in die Irre führt? 
Eben das, was Schiller mit der „franzöſiſchen Ma⸗ 
nier“ gemein hat? In demſelben Maße, als er auf 
die „Schönheit“ ſeiner Perioden und Verſe achtet 
und der Schönrednerei huldigt, wird er in ihr Ge— 
leiſe einfahren. 

Vor allem aber nähert er ſich den Franzoſen, 
ähnlich wie vor ihm Leſſing mit ſeinem „Nathan“, 
Goethe mit „Iphigenie“ und „Taſſo“, auch dadurch, 
daß er in der Regelmäßigkeit und Abrundung im 
Aufbau ihnen nachſtrebt. Steht „Maria Stuart“ an 
Arwüchſigkeit gegen den Wallenſtein zurück, ſo hat 
ſie dafür die Aberſichtlichkeit und Geſchloſſenheit vor 
ihm voraus, iſt ſie ganz anders aus einem Guſſe, 
iſt ſie, mit andern Worten, mehr dazu angetan, den 
Beifall der franzöſiſchen Akademiſten zu finden. 
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e) Das Theatraliſche im Gegenſatz zum 
Tragiſchen. 


Von dem dramatiſch und tragiſch Wirkſamen iſt 
das Theatraliſche ſehr zu unterſcheiden. So war 
Goethes Götz in hohem Maße dramatiſch und auch 
tragiſch, indes trotzdem durchaus untheatraliſch. 
Goethen liegt das Theatraliſche ſo wenig, daß er 
ſich zum Theaterdichter ein für allemal nicht eignete, 
er von der Bühnenwirkung ſeiner tiefer wurzelnden 
Dramen abſah, bei ihrer Konzeption an die Bühne 
gar nicht dachte. Auch Schiller hatte, wie erinner- 
lich, ſeinen Erſtling, ſeine „Räuber“, nicht nur kon⸗ 
zipiert, ſondern auch ausgeſtaltet, ohne dabei an eine 
Aufführung auf der Bretterbühne, beim Lampen⸗ 
licht, zu denken. Ihm lag indes das Theatraliſche 
infolge ſeines ihm eingeborenen Pathos, ſo im Blute, 
daß ſeine „Räuber“ nur geringer Zuſtutzung be- 
durften, um im höchſten Maße theatraliſch wirkſam 
zu werden. Schon in ſeinem „Fiesko“ überwog das 
Theatraliſche ſo ſtark, daß das ganze Stück wie in 
bengaliſche Beleuchtung gerückt erſcheint und trotz 
ſeiner handgreiflichen Mängel heute noch zu den 
bühnenwirkſamſten gehört. Auch „Kabale und Liebe“ 
und dem „Don Carlos“ fehlt es wahrlich nicht an 
theatraliſchen Effekten erſten Ranges. 

Dieſen ſo ausgeſprochenen Zug ins Theatraliſche 
hat Schiller ſelbſt als eine Gefahr für ſich empfun⸗ 
den, als etwas, das ſeinem Ideal des Dramatikers 
nicht entſprach, und daher zu überwinden getrachtet. 
Bei der Konzeption des „Wallenſtein“ hatte er, um 
nicht ins Theatraliſche zu verfallen, von der 
Bühnenmäßigkeit geradezu abgeſehen. Wie er indes 
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bei der Ausarbeitung von der Proſa zum fünf— 
füßigen Jambus, zu Vers und Reim überging, ſo 
iſt er auch immer mehr auf theatraliſche 
Wirkſamkeit bedacht geweſen. Darin iſt er ſchließlich 
ſo weit gegangen, daß der Haupttrumpf, den er am 
Schluſſe ausſpielt, ein rein theatraliſcher iſt, der als 
ſolcher den Ausklang der Tragödie bedenklich genug 
abſchwächt. Eben iſt die Gräfin Terzky, die in 
ihrem ſtolzen Familiengefühl den Fall ihres Hauſes 
nicht überleben will, vom Gifte, das fie zu ſich ge- 
nommen hat, bewältigt, abgetreten. Gordon ruft: 
„O Haus des Mordes und Entſetzens!“ Da kommt 
noch ſchnell der Briefbote und händigt Gordon den 
Brief ein mit dem kaiſerlichen Siegel und der Aber— 
ſchrift: „Dem Fürſten Piccolomini!“ And der 
Vorhang fällt. Was iſt das anderes, als ein 
Theatercoup? Man wende nicht ein, daß 
Octavio, der als Judas den tragiſchen Ausgang 
Wallenſteins herbeigeführt hat, ſein Arteil geſprochen 
erhalten muß — die Art und Weiſe und der Platz, 
an dem es geſchieht, als Schlußwort, gibt dem gan— 
zen Spiel eine ſchiefe Wendung. Nicht nur, daß 
es den Anſchein gewinnt, als hätte Octavio alles 
nur des Fürſtentitels wegen getan, — er tritt da— 
mit geradezu als Hauptfigur an die Stelle Wallen- 
ſteins. Dabei ſpringt das vernichtend ſpitze Wort 
in ſeiner ſatyriſchen Tragweite faſt in Komik um. 
Der „Effekt“ aber iſt in der Tat ein verblüffender. 

Der Schluß der Maria Stuart iſt nur zu 
analog. 

In dieſer ſpielt Leiſter erſt recht keine ſo aus⸗ 
ſchlaggebende Rolle, daß die Entwickelung der Tra— 
gödie durch ſein Tun und Laſſen weſentlich bedingt 
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würde, dazu iſt er eine viel zu unbedeutende Figur; 
er illuſtriert den Konflikt zwiſchen Eliſabeth und 
Maria höchſtens inſoweit, als weibliche Eitelkeit in 
Frage kommt. Er ſelbſt iſt dabei nichts weniger als 
ein Mann. Wenn daher das Spiel mit dem lafo- 
niſchen Satze ſchließt: „Der Lord läßt ſich ent- 
ſchuldigen, er iſt zu Schiff nach Frankreich“ — ſo 
wirkt die Bedeutung, die ihm ſolcherweiſe beigelegt 
wird, im Gegenſatz zu der ihm in Gemäßheit ſeiner 
Rolle im Stück zuſtehenden, — par contraste — 
geradewegs tragi⸗komiſch, wir müſſen ob des geflügel⸗ 
ten Wortes — lachen. And dies, eben da wir 
weinen ſollten! Iſt nicht auch dies ein theatra⸗ 
liſcher Blender? 

Daß Schiller ſelbſt an ſolcher zugleich verblüffen⸗ 
der und erheiternder Schlußwendung ſolches Ge— 
fallen gefunden hat, erklärt ſich wohl daraus, daß 
er das Bedürfnis empfand, den Albdruck des Trauer⸗ 
ſpiels zum Schluſſe los zu werden. Das iſt ihm in 
beiden angezogenen Fällen, zumal bei der Maria, 
entſchieden geglückt. Hat er damit aber nicht ſelbſt 
über ſein Trauerſpiel als Tragödie den Stab ge— 
brochen? Soll uns nicht nach feinem eignen klaſſi⸗ 
ſchen Worte die Tragödie zugleich zermalmen und 
erheben? Muß ſie nicht, um dies zu bewirken, dies 
von innen heraus tun? kraft der Teilnahme und 
Bewunderung, die ſie uns einflößt? Soll ſie nicht, 
einem Gewitter gleich, uns mit Furcht und Schrecken 
durchzucken, bis ins Mark hinein erſchüttern, jedoch 
nur, um, wenn das Gewitter ſich ausgetobt hat, die 
ſchwüle, zur Erde niederdrückende Luft rein und leicht 
geworden iſt, wie der zum Himmel hebende Ather, 
uns, erleichtert und befreit, neues Leben atmen zu 
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laſſen? Iſt dies beim Wallenſtein wirklich der Fall? 
Wohl iſt ſein Ausgang ein erſchütternder, allein zu⸗ 
gleich ein ſo grauenhafter, unverſöhnlicher, daß wir 
im Blute gradezu erſticken. „O Haus des 
Mordes und Entſetzens!“ iſt denn auch 
alles, was Gordon zu rufen vermag. Würden wir 
uns nicht entſetzt, mit Abſcheu von dem Erlebten ab— 
wenden, in tiefſter Niedergeſchlagenheit das Haus 
verlaſſen, wenn nicht der Courier mit dem kaiſer— 
lichen Briefe noch anlangte und unſre Aufmerkſam⸗ 
keit in etwas ablenkte, die moraliſche Entrüſtung 
über Octavio unſer Ethos einigermaßen ins Gleich— 
gewicht brächte? Das aber iſt noch lange keine 
innerliche Läuterung und Befreiung, noch weniger 
eine Erhebung. Wir werden nur für einen Augen— 
blick von dem ſonſt Anerträglichen abgezogen; damit 
aber von dem Hauptinhalt der Dichtung. Daß dies 
erforderlich erſcheint, iſt der ſchlagendſte Beweis da— 
für, daß dieſe ihr Ziel nicht erreicht hat. Tatſäch⸗ 
lich iſt „Wallenſteins Tod“ ſeinem Inhalte nach 
mehr Schauerſtück als Tragödie. Es handelt ſich 
nicht nur um eine feige Mordtat — dieſe iſt oben- 
drein bis in ihre Einzelheiten, bis auf den letzten 
Blutstropfen mit vollendeter Meiſterſchaft theatraliſch 
ausgeſchlachtet. Mord bleibt Mord, auch wenn, wie 
in dieſem Falle, politiſche Beweggründe ihn bedingen. 
Mord aber ſchneidet gleichſam das Tiſchtuch zwiſchen 
uns Menſchen entzwei, da hört die Gemeinſchaft 
und damit das Mitempfinden auf, iſt das Menſch— 
tum ſchachmatt geſetzt. Die Tragödie aber ſoll durch 
Erweckung von Furcht und Mitleid uns nicht nur 
erſchüttern, ſondern vereinigen, die Menſchheit nicht 
zerſetzen, ſondern zuſammenſchließen, nicht nieder- 
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ſchmettern, es kann dies nicht oft genug wie- 
derholt werden, ſondern erheben, uns mit uns 
ſelbſt und mit der Gottheit ausſöhnen. 

Was vom Wallenſtein gilt, gilt in erhöhtem 
Maße noch von der Maria Stuart. Auch hier, 
und hier erſt recht, iſt das Thema ein Juſtiz⸗ 
mord. Hierüber kommt man nicht hinweg. Mag 
Maria ſelbſt ausgeſöhnt, als eine Verklärte, noch 
ſo gefaßt dem Tode von Henkershand entgegen— 
gehen, je unverſchuldeter und edelmütiger ſie dieſen 
erleidet, nur um fo mehr iſt die blutige Antat dazu 
angetan, unſer Entſetzen und unſern Abſcheu zu 
ſteigern. And dieſe empörende Mordtat iſt theatra— 
liſch bis aufs letzte ausgebeutet! Wenn Schiller es 
als einen Hauptvorzug angeſehen hat, daß das Todes— 
urteil, das zum Schluſſe zur Vollſtreckung kommt, 
gefällt iſt ſchon vordem der Vorhang aufgeht, und 
derart der Schlußakt im Eingang ſchon gegeben iſt, 
Maria von Anfang bis zu Ende unter dem Fall⸗ 
beil ſteht, das unaufhaltſam auf ihren Nacken nieder- 
gehen muß, ſo kommt die Empfindung nur zu leicht 
auf: iſt ihr Kopf dem Henker verfallen, warum ein 
ſolcher grauſamer Aufſchub? Wogt das Spiel der 
Leidenſchaften ſtürmiſch auf und nieder, werden wir 
wiederholt gerührt und gepackt, vom Dichter mit fort- 
geriſſen, jo werden wir doch den Albdruck des unab- 
wendbaren Todesurteils nicht los. Nicht genug da— 
mit, daß wir die Hinrichtung der Anſchuldigen über 
uns ergehen laſſen müſſen, wir erfahren hintennach 
noch zu guter Letzt, daß es ſich wirklich um einen 
Juſtizmord in aller Form gehandelt hat. Meldete 
Kent nicht zum Schluß: „Der Lord läßt ſich ent- 
ſchuldigen, er iſt zu Schiff nach Frankreich“, würden 
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wir vor Abſcheu und Entrüſtung nicht aus noch ein 
wiſſen. So überſchleicht uns, dank dem Theatercoup 
eines unvergleichlichen Regiſſeurs, ein befreiendes 
Lächeln, das uns wenigſtens für den Augenblick auch 
über die Schwelle dieſe s Hauſes „des Mordes und 
Entſetzens“ hinweghilft. 

Wie ganz anders ergreifend, im tiefſten Grunde 
verſöhnend, befreiend, erhebend gehen Shakeſpeares 
Tragödien, auch die düſterſten aus: man denke nur 
an Hamlet, Othello oder Lear! Selbſt das Schauer— 
ſtück Macbeth iſt nicht ohne verſöhnenden Abſchluß. 

Das theatraliſch Wirkſame und wahrhaft Tra— 
giſche find eben zweierlei. Die Kunſt des Bühnen: 
dichters muß darin gipfeln, beides in einem Brenn— 
punkte zu vereinigen. Gegen die hehre Göttin der 
Tragödie, die Melpomene, kann er ſich nicht ſchwerer 
vergehen, als wenn er das Theatraliſche an 
Stelle des Tragiſchen ſetzt, das Tragiſche über— 
wuchern läßt. Schiller ſelbſt ſcheint deutlich empfun⸗ 
den und erkannt zu haben, daß er, verführt durch 
den Gedanken an die Bühnendichtung, in dieſer Hin— 
ſicht ſich ſchwer verfehlt habe, ſchon im Wallenſtein. 
Wie ſchreibt er doch von Weimar aus an J. W. 
Süvern (26. Juli 1800): 


„Nur die ſpätere Idee, den Wallenſtein auf die 
Bühne zu bringen, war ſchuld, daß ich gewiſſe For— 
derungen der Kunſt dem Bedürfniſſe der 
Theater aufopfern mußte.“ 


Mag er hierbei zunächſt an die Schwierigkeit 
einer theatraliſch wirkſamen Dreiteilung des über— 
langen Stückes gedacht haben, ſo doch zweifellos 
auch an das Theatraliſche überhaupt. Ein Bekennt⸗ 
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nis, das ſich gelegentlich feiner „Jungfrau“ wieder- 
holen wird. 

Durch nichts aber iſt der große Brite, der Will 
of all Wills, mehr gekennzeichnet, als dadurch, daß 
bei ihm die tiefſte Tragik in theatraliſch wirkſamſter 
Form ihren vollgültigſten Ausdruck findet. Wie der⸗ 
einſt im Rückblick auf ſeinen „Don Carlos“, ſo 
mochte Schiller auch wieder im Rückblick auf ſeinen 
Wallenſtein und ſeine Maria Stuart darob ſeufzen, 
daß er es dieſem „Enceladus“ der Tragödie nach 
wie vor nicht gleichzutun vermöge. Hier gab es 
keine Rettung, als immer wieder von neuem zu ihm 
in die Schule zu gehen, möglichſt engen Anſchluß 
an ihn zu gewinnen ſuchen. 

Es iſt bezeichnend, daß Schiller ſich in dieſen 
Tagen dem „Macbeth“ zuwendet, jenem Shakeſpeare— 
ſchen Trauerſpiele, das, indem es einen Mörder 
und ſeine ſchier endloſen Bluttaten zum Gegenſtande 
hat, von allen Tragödien des großen Briten am 
wenigſten läuternde, befreiende, erhebende Kraft in 
ſich trägt. Dafür iſt es freilich mit feinen unver⸗ 
gleichlichen Schauerſzenen, in der Einfachheit und Ge— 
ſchloſſenheit ſeines Aufbaues, rein theatraliſch 
— vielleicht das wirkſamſte. 


14. Shakeſpeare's Macbeth. 


Schiller war noch mitten in der Ausarbeitung 
ſeiner Maria Stuart, als er es unternahm, den 
Shakeſpeareſchen Macbeth für die deutſche Bühne 
zuzurichten. Er meinte, damit in wenigen Tagen 
zuſtande zu kommen. Die Proſa-Aberſetzungen von 
Wieland, Eſchenburg und Wagner genügten ihm in- 
des ſo wenig, daß er ſich kurzer Hand entſchloß, es 
ſelbſt mit einer Verdeutſchung von Grund aus zu 
wagen und dies zwar im Vollklang feiner fünffüßigen 
Jamben. 

Bedenkt man, daß Schiller der engliſchen Sprache 
ſo wenig mächtig war, daß er den großen Briten 
nicht ohne deutſchen Text daneben im Original leſen 
konnte und er einen engliſchen Shakeſpeare zunächſt 
nicht einmal zur Hand hatte, ſo war der Entſchluß 
wahrlich keine geringe Vermeſſenheit. Indes — 
hatte er nicht ſeine Übertragungen aus dem Euripides 
fertig gebracht, obgleich ihm das Griechiſche noch un— 
gleich mehr Schwierigkeiten bereitete als das Eng— 
liſche? 

Das frohgemute Vertrauen in ſeine ſouveräne 
Meiſterſchaft in ſolchen Dingen hat ihn auch dies— 
mal nicht getäuſcht — ſeine Abertragung iſt als 
Ganzes genommen, ein rhetoriſches Meiſterſtück, 
das bis auf den heutigen Tag ſeinesgleichen ſucht. 
Dabei bietet gerade der Macbeth Shakeſpeares, 
mit ſeiner geheimnisvoll-gedrängten Diktion, dem 
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Aberſetzer ſchier unüberwindliche Schwierigkeiten, vor 
denen A. W. Schlegel ſelbſt zurückgeſcheut iſt. Von 
der Tragweite dieſer Schwierigkeit ſcheint Schiller 
allerdings keine zureichende Vorſtellung gehabt zu 
haben. Das Helldunkel und Geſpenſterhafte war 
ohnehin nicht ſeine Stärke. Zum Maßſtab für ſeine 
Leiſtung hatte er auch zunächſt nur die Ver⸗ 
deutſchungen in Proſa ſeiner Vorgänger vor Augen. 
Als er ſich ſchließlich doch den engliſchen Shakeſpeare 
verſchaffte les war das Exemplar der Frau v. Stein, 
welches ihr dereinſt gedient hatte, ihn mit Hilfe von 
Lenz im Original zu leſen), wurde er allerdings ge— 
wahr, wie wenig ſeine Verſion ſich in den feineren 
Nuancen mit der Original-Dichtung deckte. Er be- 
ſchied ſich denn auch im „Chor“ der Aberſetzer auf— 
zugehen. 

Belangreicher als die unvermeidliche Divergenz 
in der Diktion waren die gewollten Abweichungen, 
wie ſie Schillern unerläßlich ſchienen. Bei der erſten 
Begegnung der Hexen mit Macbeth dünkten ihn 
dieſe zu ungreifbar und in ihrer Einwirkung auf 
Macbeth zu unverſtändlich. Hier meinte er ver— 
deutlichen zu müſſen. 

In der Tat ſind bei Shakeſpeare die Hexen 
durchaus nebelhafte Erſcheinungen und nur Anholde, 
die dem hilfloſen Menſchen ſo viel Anheil als mög— 
lich bereiten, ohne ihn direkt, ohne ſein eigenes 
Zutun, zugrunde zu richten. 

dicht bohren darf ich's Schiff zu Grund, 
Doch Sturm ſoll's ſetzen alle Stund’. 

Sind das aber nicht eben die „Hexen“, wie ſie 
Shakeſpeare brauchte? Sollten fie nicht, als rechte 
„Luftgeiſter“, wie ſie der Nebel im öden ſchottiſchen 
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Hochland vor die Sinne zaubert, die ebenſo jählings 
wieder zu Luft werden, wie ſie aus Luft geworden, 
möglichſt un greifbar fein? Sollten fie 
nicht, gleich den im Dunkel von Macbeths ehr— 
geiziger Bruſt geheimnisvoll auf und nieder wogen— 
den Leidenſchaften, dieſen betören, ohne daß er ſich 
darüber klare Rechenſchaft abzulegen vermocht hätte? 
Gleich verführeriſchen Stimmen aus dem tiefſten 
Grunde ſeiner Seele auftauchen? Es iſt für ſie denn 
auch bezeichnend, daß ſie, die ſekundären Geiſter, 
ſich aus eigener Initiative, ohne Befehl der Hekate 
ſelber, ihrer Gebieterin, an Macbeth heranmachen. 
Dieſes geheimnisvolle Helldunkel und Geſpenſter— 
hafte war, wie geſagt, nicht Schillers Fall. Die 
Hexen mußten gleich anfangs mit der Sprache klarer 
herauskommen, auch mußten ſie in ihrer Weſenart 
deutlicher umſchrieben werden. Er machte ſie zu 
„Schickſalsſchweſtern“, welche durch ihre verführeriſchen 
Lockungen die Menſchen zugrunde richten. Die Erſte 
weiß demgemäß eine förmliche „Ballade“ vorzutragen, 
wie ſie einen armen Fiſcher zugrunde richtete, dem 
ſie einen Goldklumpen ins Netz legte. Der Schatz 
verführte ihn zu einem ausſchweifenden Leben. Da 
das Geld nur zu bald alle war, ward er zum 
Räuber. Schließlich ſtürzt er ſich in reumütiger Ver— 
zweiflung ins Waſſer, begeht er Selbſtmord. 


Er vertraute, der Tor, auf Hexengold 
And weiß nicht, daß er der Hölle zollt! 


Du gabſt mir das Gold, du ziehſt wich nach 

And ſtürzt ſich hinab in den wogenden Bach! 
Weder Inhalt noch Tonfall dieſer Ballade ver- 
tragen ſich mit dem ſonſtigen „tollen Zeug“, das die 
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Hexen zum beften geben. Die Inkongruenz wirft 
geradezu ſchreiend. 
A. W. Schlegel ſpottete darüber: 
Du willſt in Furien die Hexen traveſtieren: 
Meinſt du, das ſei die Art, mit Hexen umzugehn? 
Da werden beiderſeits die Damen proteſtieren, 
And Shakeſpeare, Afchylos ſich ſelbſt nicht mehr ver- 
ſtehn. 
Noch weit verfehlter iſt die Amwandlung des 
derben Pförtners, der in der Morgendämmerung 
nach der Mordnacht — zum Entſetzen von Macbeth 
und ſeiner Lady — ſich über das ungeſtüme Pochen 
am Tore aufhält, in einen gemütlichen thüring⸗ 
ſchen Nachtwächter, der ein frommes Lied anſtimmt, 
um den Morgen anzukündigen. 
Verſchwunden iſt die finſtre Nacht, 
Die Lerche ſchlägt, der Tag erwacht, 
Die Sonne kommt mit Prangen 
Am Himmel aufgegangen. 


Lob 5 dem Herrn N Dank gebracht, 
Der über dieſem Haus gewacht, 

Mit ſeinen heiligen Scharen 

Ans gnädig wollte bewahren. 
Schiller ſtieß ſich offenbar an den mehr als 
derben Zynismen des halbtrunknen Pförtners. 
Darüber überſah er, daß dieſer gradwegs den — 
Höllen pförtner ſpielt. Durch ihre furchtbare 
Freveltat haben Macbeth und ſeine Lady ihr Haus, 
ihre eigene Bruſt ſich zur Hölle gemacht. In⸗ 
dem an der Pforte geklopft wird, klingt es ihnen — 
als drohte ſich ihnen die Höllenpforte zu öffnen. 
Wie zucken fie zuſammen! Wie rat- und hilflos 
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ſtehen fie da! Vergeblich ruft die Lady, ohne deren 
Zuſpruch und Kaltblütigkeit Macbeth die Antat nie 
gewagt hätte, er ſolle ſein Nachtkleid umwerfen, da— 
mit ſie nicht als Wachende erſcheinen. Er ſtürzt 
davon, indem er reumütig ruft: „Weck' Duncan mit 
dem Klopfen! Könnteſt du's!“ — In die Hölle 
führen auch die Worte des Pförtners: 


Iſt das ein Klopfen hier! Wenn einer Pförtner 
am Höllentore wäre, der hätte genug mit dem Auf— 
ſchließen zu tun. Tapp, tapp, tapp! Wer iſt da, in 
Beelzebubs Namen? Da kam ein Pächter, der ſich 
aufhing, als 'ne gute Ernte in Ausſicht war: kommſt 
grade recht; wenn du nur genug Sacktücher mitbringſt; 
hier wirſt du dafür ſchwitzen. — Tapp, tapp! Wer 
iſt da, in des andern Teufels Namen? Ei, da kommt 
ein doppelzüngiger Schuft, der in beide Wagſchalen 
hinein gegen jede ſchwören konnte“ — u. ſ. f. 


bis er ſchließlich ruft: 


„Doch der Platz iſt hier zu kalt für die Hölle, ich 
will nicht länger den Teufel s pförtner ſpielen.“ — 


So dienen die derben, ſatyriſchen Auslaſſungen 
des Pförtners mit dazu, uns mit Macbeth und 
ſeiner Lady in die Hölle zu verſetzen und nicht — 
wie Schillers Nachtwächter — in den ſonnenhellen 
Morgen. Iſt nicht das Hölliſche das eigent- 
lichſte Element in Shakeſpeares Macbeth? 

Das Allermißlichſte aber iſt, daß Schiller, da 
er die Hexen durch eigene Zutaten recht eigentlich 
enthexrt, dabei die Pſychologie Macbeths zerſtört. 
Nicht genug damit, daß die erſte Hexe die andern 
zurückhalten will, weil die Meiſterin darob ſchelten 
werde, daß ſie einen „edlen Helden“ ins Verderben 
führen, zu Sünd' und Mord verlocken, — fie er- 
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achtet dieſes um ſo unverantwortlicher, als ſie ihm 
das höchſte Tugendzeugnis ausſtellen zu müſſen 
meint: 

„Er iſt tapfer, gerecht und gut, 

Warum verſuchen wir ſein Blut?“ 

Wenn es trotzdem geſchieht, ſo weil, wie die 
zweite und dritte Hexe verkünden, die hölliſchen 
Mächte nie mehr jubilieren, als wenn der Gute 
ſtrauchelt und der Gerechte fällt. 

Wo in aller Welt ſteht bei Shakeſpeare zu leſen, 
daß Macbeth „gerecht“ und „gut“ oder gar ein 
„Guter“ und „Gerechter“ ſei? Ein tapfrer Degen, 
— von unbeirrbar phyſiſchem Mute — gewiß, 
und dies bis zuletzt, da er im Kampfe fällt. Sein 
„moraliſcher“ Mut reicht indeſſen nicht weiter, als 
daß er ſeiner Lady, da ſie ihn an ſein Gelübde, ſich 
über die Leiche Duncans hinweg zum Throne auf— 
ſchwingen zu wollen, erinnert und an ſeine Liebe 
zu ihr appelliert, entgegnet: „Wer mehr wagt, als 
ſein Gewiſſen verſtattet, iſt kein Mann“. Im 
nächſten Augenblicke iſt er bereit, ſeinen König 
unter ſeinem Dache, da dieſer ſeine Gaſtfreund— 
ſchaft in Anſpruch nimmt, eigenhändig nieder⸗ 
zumetzeln, wird er zum feigherzigen Mörder. 
Muß nicht Schiller ſelbſt, im ſchreiendſten 
Widerſpruche zu dieſen Eingangsreden ſeiner 
Hexen, die Hekate, welche die Voreiligen nur des— 
wegen ſchilt, weil ſie ſich an Macbeth herangemacht 
haben, ohne ihr, der Göttin, die „einzig alles Un- 
heil ſchafft“, Geheiß abzuwarten, rufen laſſen: 

„And überdies, was ihr getan, 

Geſchah für einen ſchlechten Mann, 
Der eitel, ſtolz, wie's viele gibt, 

Nur ſeinen Ruhm, nicht Euren, liebt.“ 
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Oder, wie es bei Shakeſpeare wörtlich heißt: 
für einen Eigenſinnigen (wayward son), der heim— 
tückiſch und zornentbrannt (spiteful and wrathful), 
wie andere auch, euch nur liebt, um ſeiner eignen 
Zwecke willen, der mit andern Worten in Sel bſt— 
ſucht aufgeht. Wo bleibt da der „Gute“ und „Ge— 
rechte“, den Schiller eingangs von ſeinen enthexten 
Hexen verleiten läßt? 

Auch in der Szene, da Macbeth von der Lady zu 
Duncans Ermordung überredet wird, die Schiller 
offenbar ſchon um einer zwingenden Argumentation 
willen weiter ausgeſponnen hat, wird Macbeth, 
wenn auch nur im Munde ſeiner Lady, nicht nur 
zum tapferſten, ſondern auch zum „beiten aller 
ſchottiſchen Thans.“) 

Bei dieſer Beſchönigung desjenigen, der durch 
ſeine mißliche Weſenart ſich ſelbſt zugrunde richtet, 
wird man nur zu ſehr an den Dichter des Wallen— 
ſtein erinnert, da er, nach eben dieſem Rezepte, dieſen 
im ſelben Atemzuge zu einem Tugendhelden und 
Verbrecher ſtempelte. Selbſt Shakeſpeare vermochte 
den enthuſiaſtiſchen Tugendſchwärmer Schiller, und 
wenn er eines ſeiner eignen Werke nur verdeutſchen 
wollte, nicht innerhalb der realen Welt und damit 


) Den vielbeſprochenen Ausruf Macduffs: „Er hat keine 
Kinder!“ uſw., eine Stelle, auf die Schiller von früh auf be— 
ſonderen Nachdruck gelegt hat, hat er dadurch, daß er ſtatt: 
„my pretty ones“, „meine ſüßen Kleinen“ — „meine zarten 
kleinen Engel“ ſetzte, ſtatt: „Höllen⸗Geier“ — „hölliſcher Geier“ 
und ſchließlich „At one fell swoop“ anſtatt: „Mit einem wilden 
Griff“ — „Mit einem einzigen Tigersgriff“ überſetzte und 
damit aus dem einheitlichen Bilde fiel, in der Tat entſtellt. 
Die beſte Übertragung iſt wohl die in der Schlegel-Tieck'ſchen 
Ausgabe. 
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des Lebenswahren zu halten. Kann man ſich gegen 
eine Charaktertragödie, wie die des Shakeſpeareſchen 
Macbeth, ſchwerer verſündigen, als indem man den 
Charakter des Helden aufhebt, durch unvereinbare 
Widerſprüche in der Wurzel zerftört? Was Wun- 
der, daß Schiller ſich mit dem großen Briten nicht 
im gleichen Brennpunkte begegnen konntel 


15. Die Jungfrau von Orleans. 


a) Schiller und Shakeſpeare. 


Das Verhältnis von Schillers „Jungfrau“ zu 
Shakeſpeares Pucelle, wie dieſe den erſten Teil 
ſeines Heinrich VI. beherrſcht, liegt noch tief im 
Dunkeln. Durch Schiller ſelbſt wiſſen wir nur, daß 
er beim Wiederleſen der drei Teile Heinrichs VI. 
und des ſich ihnen anſchließenden Richard III., im 
Jahre 1797, von der gewaltigen Tragödienreihe ſo 
bewältigt worden war, daß er ſich vorſetzte, ſie auf 
die Weimariſche Bühne zu bringen. Als er an 
ſeine „Jungfrau“ ging, iſt er ängſtlich darauf bedacht 
geweſen, ſein Thema nicht vorzeitig zu verraten. 
Da er Körnern gegenüber das Geheimnis lüftet 
(28. Juli 1800), erwähnt er Shakeſpeare nicht. 
Körner ſchlug zwar alsbald in dieſem nach, allein 
nur, um zu bemerken: 

„Shakeſpeare hat im erſten Teil von Heinrich VI. 
nur wenig davon (dem reichen Stoffe) benutzt und als 
echter Engländer die Franzöſin durch Talbot zu ver— 
dunkeln geſucht.“ 

Schiller hat brieflich hierauf nicht reagiert. 
Während wir derart von ihm ſelber über das Ver— 
hältnis ſeiner Jungfrau zum Shakeſpeareſchen Stücke 
keinerlei Außerung beſitzen, hat er den Gegenſatz 
zu Voltaires, des Spötters, Pucelle ſo ſcharf als 
möglich markiert. Drohte dieſe doch, zumal in den 
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höfiſchen Kreiſen nur zu wohlbekannt, feine Ver— 
herrlichung der vom Witzling Verhöhnten ins 
Lächerliche zu ziehen und damit über Bord zu 
werfen. Karl Auguſt hielt in der Tat das 
Anternehmen für mehr als gefährlich. Auch feinem 
Gönner Dalberg hat Schiller, da er ihm das 
Drama ſchickte, eine Wegweiſung geben zu müſſen 
gemeint. Die Stanzen, die er deswegen an ihn 
richtete, waren dazu angetan, dem herrſchenden Vor⸗ 
urteil in der weiteſten Öffentlichkeit zu begegnen. 


Das edle Bild der Menſchheit zu verhöhnen, 
Im tiefſten Staube wälzte dich der Spott — 


Es liebt die Welt, das Strahlende zu ſchwärzen 
And das Erhabne in den Staub zu ziehnz 

Doch fürchte nicht! Es gibt noch ſchöne Herzen, 
Die für das Hohe, Herrliche entglühn. 

Den lauten Markt mag Mommus unterhalten; 
Ein edler Sinn liebt edlere Geſtalten.“ 

Schiller hat zweifellos feine Jungfrau im Gegen- 
fa zur Pucelle des franzöſiſchen Witzlings kon⸗ 
zipiert, aber auch im Gegenſatz zu derjenigen des 
großen Briten? 

Nach der in der Literaturgeſchichte herrſchenden 
Vorſtellung ſollte man meinen, daß dem ſo wäre. 
Aug. W. v. Schlegel hat zwar (in feinen Vor- 
leſungen über dramatiſche Kunſt, Wien 1809) der 
Meinung Ausdruck gegeben, daß Schiller „im Cha— 
rakter des Talbot und manchen andern Teilen nicht 
glücklich mit Shakeſpeare gewetteifert“ habe. Aber 
den aufgewandten Farbenzauber, der denn doch nicht 
ſo glänzend ſei, als man ſich's denken könnte, ſei 
„das ſtrengere Pathos“ eingebüßt worden. Shake⸗ 
ſpeare's, wiewohl aus ſeinem nationalen Geſichts⸗ 
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punkte parteiiſchen Darſtellung ſei dennoch „weit 
hiſtoriſcher und gründlicher“. Das wahre 
ſchmachvolle Märtyrertum der verratenen und ver⸗ 
laſſenen Heldin erſchüttere tiefer, als das roſenfarb⸗ 
heitere, welches Schiller im Widerſpruch mit der 
Geſchichte ihr andichte. 

Schlegel findet, dort, wo er über den erſten Teil 
von Shakeſpeares Heinrich VI. handelt, daß Shake— 
ſpeare es zu Anfang zweifelhaft laſſe, ob die Jung⸗ 
frau nicht wirklich eine himmliſche Sendung habe; 
ſie erſcheine in der reinen Glorie jungfräulichen 
Heldenmutes; fie gewinne, und dieſer Amſtand ſei 
von der Erfindung des Dichters, durch ihre über— 
natürliche Beredſamkeit den Herzog von Burgund 
für die franzöſiſche Sache; nachher nehme ſie indes, 
durch Eitelkeit und Wolluſt verderbt, ihre Zuflucht 
zu hölliſchen Geiſtern und gehe ſchmählich zugrunde. 

Dieſe Kennzeichnung und Beurteilung von 
Shakeſpeares Pucelle durch Schlegel iſt noch die 
glimpflichſte, welche die Literaturgeſchichte aufweiſt. 

Bulthaupft faßt ſein Urteil — und dies in 
Abereinſtimmung mit ſeinen namhafteſten Vorgängern 
und Nachfolgern (in ſeiner Dramaturgie des Schau— 
ſpiels) — in nachfolgenden Sätzen zuſammen: 

„Die Shakeſpeareſche Pucelle beweiſt wohl hin— 
länglich, daß der ſonſt ſo übergroße Dichter, deſſen 
dramatiſche Qualitäten von keinem Poeten aller Län— 
der und Zeiten übertroffen werden, die geſchichtliche 
Ahnungs⸗ und Erklärungsgabe nicht beſaß, die ihm 
blinde Fanatiker andichten wollen. Von einem Ver— 
ſtändnis des Geiſtes des Mittelalters, als deſſen letzte 
große Vertreterin die Jungfrau von Orleans uns er- 
ſcheint, zeigt ſich bei ihm auch nicht die leiſeſte Spur, 
und das hexen hafte Zerrbild, das er aus 

Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 19 
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ihr geſchaffen, bleibt unhiſtoriſch und un- 
praktiſch zugleich, widerſpruchsvoll und roh, 
eine abſtoßende Entſtellung der Wahrheit. Sein Bri⸗ 
tentum war hinzugekommen, ihn mit Blindheit zu 
ſchlagen, und dieſen Makel hat Shakeſpeare der ge— 
meinen Politik Englands in dem Verfahren gegen die 
Jungfrau noch hinzugefügt.“ 

Auch W. Creizenach (in ſeinem kürzlich er- 
ſchienenen 4. Bande der Geſchichte des neueren 
Dramas, S. 652 — 56) weiß nicht anders, als daß 
Shakeſpeare das hexenhafte Zerrbild, wie es ihm 
die Chronik an die Hand gegeben hätte, noch weiter 
verunſtaltet habe. Am dies zu erweiſen, zieht 
Creizenach, mit Abergehung oder ſogar Verkennung 
und Mißdeutung aller entgegengeſetzten Züge und 
Amſtände, in wirrem Durcheinander, nur ſolche 
Momente an, die für ſeine abſprechende Auffaſſung 
ſprechen. Alles, um die Shakeſpeareſche Jungfrau 
vor der Schillerſchen „in den tiefſten Staub zu 
wälzen“! 

Selbſt Fr. Th. Viſcher, der hervorragende 
Dichter⸗Aſthetiker, der in feinen Shakeſpeare⸗Vor⸗ 
trägen (5. Band) den Inhalt des Shakeſpareſchen 
Stückes referierend, die Reden der Pucelle zum Teil 
wörtlich wiedergibt, meint, jo wenig dies den ange- 
zogenen Reden entſpricht, daß Shakeſpeare, der 
Sohn des 16. Jahrhunderts, damals noch unreif 
und als Engländer jener Zeit natürlich nicht für 
den Patriotismus der Franzoſen und ihrer Pucelle 
begeiſtert, auch in der traditionellen Vorſtellung be- 
fangen, ſie ſei eine Hexe, den Vorgang einfach, 
ſachlich behandle, „doch ſonſt ganz gut“. Es ſei eben 
wie ein altes, objektives, porträtartiges Bild. Trotz 
dieſer begütigenden Einſchränkung des dem großen 
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Briten auch von ihm ſo reichlich geſpendeten Tadels, 
hält es auch Viſcher mit Schiller gegen Shakeſpeare. 

Daß der große Brite, in blinder, roher, natio— 
naler Voreingenommenheit aus der franzöſiſchen Na⸗ 
tionalheldin ein „hexenhaftes Zerrbild“ gemacht habe, 
ſteht demnach heutzutage für die Literarhiſtoriker ſo 
feſt, daß eine diametral entgegengeſetzte Anſchauung, 
ſoll ſie nicht für ein herausforderndes Paradoxon 
gelten, der eingehendſten Begründung nicht entraten 
kann. Nimmt doch, wie wir ſahen, ſelbſt nach 
Schlegel die „wunderbare Schutzheldin ihres Vater— 
landes“ bei Shakeſpeare nicht nur ihre Zuflucht zu 
hölliſchen Geiſtern, ſondern dies auch noch „durch 
Eitelkeit und Wolluſt verderbt“; um derart ſchmählich 
zugrunde zu gehen! 

Nicht minder feſt ſteht, daß Schiller die Helden⸗ 
jungfrau nicht nur aus der Voltaireſchen, ſondern 
auch aus der Shakeſpeareſchen Verunglimpfung und 
Verſchimpfierung gerettet habe. 

Wie ſteht es in Wahrheit mit der Pucelle des 
großen Briten? 


b) Shakeſpeare's Pucelle. 


a) Im franzöſiſchen Lager. 


Die Pucelle iſt im erſten Teil Heinrich VI. 
nichts weniger, als eine Nebenfigur: bildet doch der 
Kampf um Frankreich den Hauptinhalt des ganzen 
Stückes und obſiegen die Franzoſen doch nur dank 
der Heldentaten der Pucelle! Leitete nicht der Zwiſt 

19* 


292 Die Jungfrau von Orleans. 


zwiſchen den Vork und Lancaſter, wie ihn die 
Minderjährigkeit Heinrichs VI. bedingt, den fürchter⸗ 
lichen Bürgerkrieg ein, der den zweiten und dritten 
Teil Heinrichs VI. und auch noch Richard III. aus⸗ 
füllt, könnte das Drama kurzweg „Die Pucelle“ über- 
ſchrieben ſein, ſo ſehr iſt ſie mit ihrem Gegenpart 
Talbot die Hauptperſon. Ihr Schickſal, ihr 
Sieg und ihr Fall bilden Eingang, Umkehr und 
Ausgang des fünfaktigen Dramas. 

Vergegenwärtigen wir uns den Sachverhalt, den 
Gang der Handlung. 

Talbot hat vor Orleans eine ſchwere Nieder- 
lage erlitten. Er ſelbſt iſt verwundet und gefangen 
worden. Die Belagerung droht, im Gefolge dieſer 
Kataſtrophe, durch die Abermacht der Franzoſen auf⸗ 
gehoben zu werden. Salisbury verlangt Verſtärkung. 
Dieſe wird von London aus vorbereitet. Zugleich 
beſchließt Bedford, den unvergleichlichen. Talbot aus 
der Gefangenſchaft zu löſen und müßte der Eine 
gegen vier franzöſiſche Lords eingetauſcht werden! 

Im franzöſiſchen Lager wird die Lage indes 
ſehr anders beurteilt. Der Dauphin Carl gibt, an⸗ 
geſichts des Heldenmutes der Engländer, Orleans 
verloren. 

Verlaſſen wir die Stadt; Tollköpfe ſinds 
And Hunger treibt ſie nur zu größerm Eifer. 
Von Alters kenn ich ſie; ſie werden eher 


Die Mauern mit den Zähnen niederreißen, 
Als daß ſie die Belagerung gäben auf. 


Da erſcheint der Baſtard von Orleans: 


Mich dünkt, eu'r Blick iſt trüb und bang die Miene; 
Iſt Euer letzter Anfall daran ſchuld? 
Verzaget nicht, denn Beiſtand iſt zur Hand: 
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Ich bringe eine heil'ge (holy) Jungfrau 
her, 

Durch ein Geſicht, vom Himmel ihr 
geſandt, 

Erſehen, die Belagerung aufzuheben, 

And aus dem Land die Engliſchen 
z u jagen. 

Sie hat der tiefen Prophezeiung 
Geiſt, 

Roms alten neun Sibyllen über⸗ 
legen: 

Was war, was kommen wird, kann 
ie er ſpähn. 
Sagt, ruf’ ich fie herbei? Glaubt meinen Worten, 

Denn ſie ſind ganz untrüglich und gewiß. 


Sie ſoll kommen. Der Dauphin will ihre 
Hellſeherei aber gleich auf die Probe ſtellen. Er 
tritt in den Hintergrund und läßt ſie von Reignier 
begrüßen, als ſei dieſer der Dauphin. Obgleich ſie 
weder dieſen noch Reignier geſehen, geht ſie an 
Reignier vorbei, grad auf den Dauphin zu. Damit 
hat fie die erſte Probe beſtanden. Reignier bemerkt 
hiezu: 

Sie nimmt ſich brav genug im erſten Sturm. 
Sie ſelbſt ſtellt ſich vor mit den Worten: 
Dauphin, ich bin die Tochter eines Schäfers, 

Mein Witz in keiner Art von Kunſt geübt. 

Doch Gott gefiel's und unſrer lieben Frau, 

Auf meinen niedern Stand ihr Licht zu ſtrahlen. 
Sieh, da ich meine zarten Lämmer hüte 

Ind biete dürrem Sonnenbrand die Wangen, 
Geruht mir Gottes Mutter zu erſcheinen, 

And heißt durch ein Geſicht voll Majeſtät 

Mich meinen knechtiſchen Beruf verlaſſen, 

Mein Vaterland von Drangſal zu befrein. 

Sie ſagte Beiſtand und Erfolg mir zu. 

In voller Glorie tat ſie mir ſich kund. 
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And da ich ſchwarz war und verſengt zuvor, 
Goß ſie auf mich mit jenen klaren Strahlen 
Der Schönheit Segen, die ihr an mir ſeht. 


Man ſoll ihr nicht blindlings aufs Wort glauben. 


Frag' mich nun was du nur erſinnen kannſt, 

Anvorbereitet will ich Antwort geben. 

Prüf' meinen Mut im Kampfe, wenn du wagſt, 

And über mein Geſchlecht wirſt du mich finden. 

Deß ſei getroſt, dein Glück wird mächtig ſproſſen, 

Nimmſt du mich an zu deinem Kampfgenoſſen. 
And der Dauphin kreuzt mit ihr den Degen. 


Carl: In Gottes Namen komm, mich ſchreckt kein 
Weib. 
Pucelle: And lebenslang flieh ich vor keinem 


Mann. 
(ſie fechten) 
Carl: Halt ein die Handl du biſt 'ne Amazone, 
Und mit dem Schwert Debora h's fechteſt dul 
Pucelle: Chriſts Mutter hilft mir, ſonſt wär ich 
zu ſchwach. 
Von Gemeinſchaft mit den böſen Geiſtern 
und damit Hexerei iſt, wie wir ſehen, keine 
Rede. Sie hat, mit Schlegel zu reden, eine „himm⸗ 
liſche Sendung und erſcheint „in der reinen Glorie 
jungfräulichen Heldenmutes“. Vergleichbar nur der 
bibliſchen Deborah, der jüdiſchen Helden-Jungfrau 
und Volkserretterin. In ihrer eigenen Vorſtellung: 
von der Mutter Gottes berufen, ihr über alles ge⸗ 
liebtes Frankreich zu retten. Die Vorausſetzung da- 
bei iſt, daß ſie ihre Jungfräulichkeit wahrt. 
Auch dieſe Probe beſteht fie auf das Anerſchütter⸗ 
lichſte und Glänzendſte. 
Der Dauphin, ihr König! iſt nicht nur körper⸗ 
lich ihrem Schwerte unterlegen — ſie hat ihn auch 
ſeeliſch bewältigt. 
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Carl: Wer dir auch hilft, du, du mußt mir nun 
helfen. 
Ich brenne vor Verlangen ungeſtüm, 
Du haſt mir Herz und Hand zugleich beſiegt. 
Hohe Pucelle, wenn du ſo dich nennſt, 
Laß deinen Knecht, nicht deinen Herrn mich fein! 
Der Dauphin Frankreichs bittet dich hierum. 


Worauf ſie entgegnet: 


Ich darf der Liebe Bräuche nicht er⸗ 
proben, 

Weil mein Beuf geheiligt i gon 
droben. 


Eine ſolche Reinheit und Hoheit iſt freilich den 
frivolen Hofleuten — unfaßbar. Sie können ſich 
des Lächelns und Spöttelns darob um ſo weniger 
enthalten, als ſie das Ohr des Herrſchers hat. Be⸗ 
merkt Neignier ungeduldig: „Mich dünkt, der Prinz 
iſt lange im Geſpräch“ — fo höhnt Alengon ganz 
unverholen: 


Er hört gewiß dem Weiberrockdie Beichte, 
Sonft dehnt’ er jo die Anterredung nicht. 


„Der Weiber Zungen“ könnten ſchlau verführen. 

Als indes Reignier den Dauphin anruft, indem 
er fragt, ob Orleans verlaſſen wird oder nicht, ant⸗ 
wortet für den Dauphin die Pucelle: 


Ich ſage nein! Kleingläub'ge Memmen ihr! 
Kämpft bis zum letzten Hauch, ich will euch ſchirmenl! 


Worauf der Dauphin: 
Wie ſie ſagt, ſtimm ich bei: wir fechten's aus! 


And ſo reißt ſie die Verzagten zu erneutem 
Kampfe mit fich fort. Zur Befreiung von Orleans. 
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5) Auf dem Schlachtfelde. 


Talbot iſt wieder zur Stelle; um ſo kampfes⸗ 
freudiger, ungeſtümer, als er nicht nur ſein eigenes 
Mißgeſchick gut zu machen, ſondern auch den tödlich 
verwundeten Salisbury zu rächen hat. „Mein Name 
ſchon“, ruft er in ſelbſtbewußter Aberhebung, „be 
deutet Frankreichs Fall. Da donnert es, gleich 
darauf Getümmel. 

Talbot: Was rührt ſich? Was für ein Tumult 
im Himmel? 

Woher kommt dies Getümmel und der Lärm? 

Ein Bote kommt herbeigeſtürzt und meldet: 
Herr, Herr, die Franken bieten uns die Stirn. 
Vereint mit einer Jeanne la Pucelle, 
Einer neu erſtandnen heiligen Prophet in, 
Führt große Macht der Dauphin zum Erſatz. 

Talbot ſtürzt ſich ins Getümmel, verfolgt und 
treibt den Dauphin zurück. Sobald indes die Pucelle 
auf dem Plane erſcheint, vermag er nichts mehr; ſie 
jagt die Engländer nur ſo vor ſich her. 

Talbot: Wo iſt mein Mut und meine Stärk' und 
Kraft? 
Die Scharen weichen, ich kann ſie nicht haltenz 
Sie jagt ein Weib, mit Rüſtung angetan. 
(Die Pucelle kommt zurüch 
Hier kommt ſie, hier! — Ich meſſe mich mit dir, 
Beſchwör' dich, Teufel oder Teufelsmutter! 
Ich laſſe Blut dir, du biſt eine Hexe! 
Gib deine Seele ſtracks ihm, dem du dienſt! 


Sie, die ſich von Gott geſendet fühlt, eine 
Here? Da fol das Gottesurteil entſcheiden! 
Komm, komm! Ich bin's, die dich erniedern muß! 
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And ſie kreuzt den Degen mit Talbot ſelbſt. 
Sie ſchlägt ihm die Waffe aus der Hand. 


Talbot: Ihr Himmel, laßt ihr ſo die Hölle 
ſiegen? 
Eh' ſoll geſpannter Mut die Bruſt mir ſprengen, 
Die Arme ſollen von den Schultern reißen, 
Als daß ich nicht die freche Metze ſtrafte. 


Worauf die Pucelle: 


Talbot, leb wohl! Dein Stündlein kam noch nicht. 
Ich muß mit Nahrung Orleans verſehenz 

Hol mich nur ein, ich ſpotte deiner Stärke. 

Geh, geh, ermuntre dein verſchmachtet Volk; 

Hilf Salisbury, ſein Teſtament zu machen: 

Der Tag iſt unſer, wie noch mancher mehr. 


And ſie zieht mit ihren Soldaten in Orleans ein. 
Talbot vermag nur verzweifelnd ſeine Ohnmacht 
zu bekunden. 


In Orleans iſt die Pucelle hinein, 

Trotz uns und Allem, was wir konnten tun. 

O möcht' ich ſterben doch mit Salisbury! 

Ich muß mein Haupt vor Scham hierüber bergen. 


Der Verzweiflung der Engländer entſpricht der 
Jubel der Franzoſen. Der Dauphin aber ruft: 


Nicht wir, 's iſt Jeanne, die den Tag gewann, 
Wofür ich mit ihr teilen will die Krone, 

And alle Mönch' und Prieſter meines Reichs 
In Prozeſſion ihr ſtets lobſingen ſollen. 

Ich bau ihr eine ſtolz're Pyramide 

Als die zu Memphis oder Rhodope's; 

And wenn ſie tot iſt, ſoll ihr zum Gedächtnis 
Die Aſch' in einer köſtlicheren Arne 

Als das Kleinoden-Käſtchen des Darius, 

Bei hohen Feſten umgetragen werden, 

Vor Frankreichs Königen und Königinnen. 
Nicht länger rufen wir Sankt Dionys, 
Patronin iſt nun Jeanne la Pucelle. 
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) Talbot. 

Der gewaltige Talbot iſt jo ganz als Gegen— 
teil der Pucelle gedacht, daß er in der Vorſtellung 
der Franzoſen ebenſo zu einem Geiſt der Hölle wird, 
wie in der Vorſtellung der Engländer die Pucelle. 
Der Erfolg des Dauphin vor Orleans, den er, wie 
er ſelbſt betonte, allein der Johanna verdankte, hat 
ihn und die Seinigen ſo berauſcht, daß ſie ſich, zur 
Feier des Sieges, einem zügelloſen Feſtgelage bin- 
geben. Dieſes nutzt Talbot alsbald, um es mit einem 
nächtlichen Aberfall zu verſuchen. Der kühne Streich 
gelingt. Die überraſchten Franzoſen ſtürzen herbei 
aus den Betten. 

Alengon: Seit ich die Waffen übte, hört’ ich nie 
Von einem kriegeriſchen Unternehmen, 
Das tollkühn und verzweifelt war wie dies. 

Worauf der Baſtard von Orleans: 

Der Talbot, denk' ich, iſt ein Geiſt der 
Hölle! 

Reignier: Wo nicht die Höll', iſt ihm der 
Himmel günſtig. 

Als die Pucelle herankommt, höhnt der Baſtard 
angeſichts der erlittenen Schlappe ihren Schirm und 
Schutz. Der Dauphin, der königliche Schwächling, 
ruft ihr ins Geſicht: 

Iſt dieſes deine Liſt, du falſche Schöne? — 
Du ließeſt uns zuerſt, um uns zu ſchmeicheln, 
Teilnehmer ſein an wenigem Gewinn, 

Daß der Verluſt nur zehnmal größer wär'.“ 

Die von ihrer himmliſchen Sendung Erfüllte 
läßt ſich durch ſolche menſchliche Schnödigkeit nicht 
aus der Faſſung bringen; ihrem Mute kommt ihre 
Beſonnenheit gleich. Sie entgegnet gelaſſen: 
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Warum ſchilt Carl die Freundin ungeduldig? 

Muß allzeit meine Macht die gleiche ſein? 
Schlafend und wachend muß ich ſtets gewinnen, 
Wenn Ihr nicht ſchmähen und Schuld mir geben ſollt? 
Bei guter Wache, unvorſicht'ge Krieger, 

Wär dieſer ſchnelle Anfall nicht begegnet. 


Sie ſollen nur friſche Schanzen aufwerfen und 
den Schaden wieder gut machen! — Wie ſie im 
franzöſiſchen Lager, ſo iſt Talbot im engliſchen — 
Ein und Alles. Ein engliſcher Soldat läßt ſich 
beikommen: „Talbot hoch! Talbot hoch!“ zu rufen 
und die Franzoſen ſtieben auseinander und ſtürzen 
davon, indem ſie ihre Kleider zurücklaſſen! 


Soldat: Ich will nur dreiſt, was ſie verlaſſen, 
nehmen. 
Der Ausruf Talbot dient mir ſtatt des Degens; 
Denn ich belud mit vieler Beute mich 
And braucht' als Waffe ſeinen Namen bloß. 


Talbot und die Seinigen, die in Orleans ein⸗ 
gerückt ſind, wiſſen ſich ihrerſeits im Abermut nicht 
zu laſſen und können die ſo jählings aufgeſcheuchten 
Franzoſen nicht genug verſpotten. Burgund will — 
trotz Nacht und Nebel — geſehen haben, wie der 
Dauphin und die Pucelle, die er ſeine „Trulle“ 
nennt, hurtig haben laufen ſehen, Arm in Arm, 
„wie ein Paar verliebte Turteltauben, die ſich nicht 
trennen konnten Tag und Nacht!“ 

In dieſer Siegeslage wird Talbot von der 
Gräfin von Auvergne eingeladen, ſie auf ihrem 
Schloſſe zu beſuchen. Er wittert zwar eine Weiber— 
liſt — allein er ſieht ſich vor (ein Hauptmann 
empfängt ſeine Inſtruktion) und wagt das Aben⸗ 
teuer. Die Gräfin hat es in der Tat darauf ab— 
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geſehen, ihn als ihren Gefangenen ins Netz zu 
locken. 

Der Anſchlag iſt gemacht; geht alles gut, 

So macht dies Abenteu'r mich ſo berühmt, 

Als Cyrus’ Tod die Seythin Tomyris. 


Da der Anerſchrockene vor ihr ſteht, weiß ſie 
ihn nicht genug zu höhnen. 


Der Talbot, ſo gefürchtet überall, 

Daß man die Kinder ſtillt mit ſeinem Namen? 
Ich ſeh, der Ruf iſt fabelhaft und falſch; 

Ich dacht', es wird ein Herkules erſcheinen, 
Ein zweiter Hektor, nach dem grimmen Anſehen 
And der gedrungnen Glieder großem Maß. 
Ach, dies iſt ja ein Kind, ein wahrer Zwergz 
Es kann der ſchwache und verſchrumpfte Knirps 
Anmöglich ſo die Feind' in Schrecken jagen. 


Seinen Schatten hätte ſie längſt in ihren 
Banden gehabt: indem ſein Bildnis in ihrer 
Galerie hing. 


Doch nun ſoll auch dein Weſen Gleiches duldenz 
And dieſe Arm' und Beine feſſl' ich dir, 

Der du mit Tyrannei ſeit ſo viel Jahren 

Das Land verheerteſt, unſre Bürger ſchlugſt, 

And Söhn' und Gatten zu Gefangnen machteſt! 


Als einz’ge Antwort lacht der ſo Apoſtrophierte 
laut auf. 
Gräfin: Du klachſt, Elender? Jammern wirft du 
bald. 
Talbot: Ich lache über Euer Gnaden Einbildung, 
Als hättet Ihr was mehr als Talbots Schatten, 
Woran Ihr Eure Strenge üben mögt. 
Gräfin: Wie? biſt's nicht ſelbſt? 
Talbot: Ich bin es wirklich. 
Gräfin: So hab ich auch ſein Weſen. 
Talbot: Nein, nein! Ich bin mein eigner 
Schatten nur. 
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Ihr täuſchet Euch, mein Weſen iſt nicht hier; 
Denn was Ihr ſeht, iſt der geringſte Teil 
Von meiner Menſchheit, und das kleinſte Maß. 
Ich ſag' Euch, wär mein ganz Gebilde hier, 
Es iſt von ſo gewalt'gem hohen Wuchs, 

Eu'r Dach genügte nicht, es zu umfaſſen. 

Er bläſt in ein Hifthorn. Man hört Trommeln. 
Hierauf eine Salve von grobem Geſchütz. Die 
Tore der Burg, in der die Gräfin ihn gefangen 
zu haben wähnte, werden geſprengt und Soldaten 
erſcheinen zu Hauf. Worauf Talbot: 

Was ſagt Ihr, Gräfin, ſeid Ihr überzeugt, 

Daß Talbot nur ſein eigner Schatten iſt? 

Die ſind ſein Weſen, Sehnen, Arm und Stärke, 
Womit er Eure rebell'ſchen Nacken beugt, 

Die Städte ſchleift und Eure Burgen bricht, 

In einem Nu in Trümmerhaufen wandelt. 


Damit hat er das Spiel gewonnen. Die Gräfin 
entſchuldigt ſich und achtet es als Ehre, ſolch großen 
Krieger und ſeine hundert Arme zu bewirten. 

Die abenteuerliche Szene iſt nicht nur ein 
Bühnenkunſtſtück erſten Ranges, um die Wechfel- 
fälle des Krieges zu veranſchaulichen — ſie dient 
vor allem dazu: die ganze zwingende Macht der auf 
ſich ſelbſt geſtellten Perſönlichkeit Talbots ins volle 
Licht zu ſetzen. Schon daß er, bei aller Ritterlich- 
keit, ſoviel Vorausſicht und Klugheit beſitzt, um die 
Liſt der Gräfin zum voraus zu übertrumpfen, iſt 
ein Beleg dafür, daß auch beim Krieger der Kopf 
wichtiger iſt als der Arm, die Pſyche und nicht 
die Phyſis den Ausſchlag gibt. Dazu die Kleinheit 
ſeiner Geſtalt! Wenn ſchließlich doch die Macht, 
die Soldatenarme entſcheiden, erſt dieſe einen Tal- 
bot zu einem Talbot machen, jo iſt es fein 
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Heer, find es tatſächlich feine Arme und Beine, 
die er aufbietet, indem es offenbar ſein Geiſt iſt, 
der das Heer beſeelt und begeiſtert, es zur Stelle 
gebracht hat und zu feiner Verfügung hält. Ahn⸗ 
lich wird Bedford, der Beherzte, wie ihn Burgund 
heißt, da er ſchwerverwundet im Seſſel ins Feld 
getragen wird, vermerken: 
Ich las einmal: 

Der ſtarke Pendragon kam in der Sänfte 

Krank in das Feld und überwand den Feind; 

So möcht' ich der Soldaten Herz beleben, 

Denn immer fand ich fie fo wie mich ſelbſt. 

Das wußte niemand beſſer als Talbot, eben 
hierfür war er das leuchtendſte Beiſpiel. „Ent⸗ 
ſchloſſener Geiſt in ſterbenskranker Bruſt!“ ruft er 
denn auch Bedford zu. 

Amgekehrt Falſtolfe, der Feigling, der immer 
nur auf Flucht finnt, das Widerſpiel von Talbot, 
der ſich nicht anders zu helfen weiß, als indem er 
ruft: „Alle Talbot in der Welt, um mich zu 
retten!“ — 

Talbot und die Pucelle begegnen ſich wieder 
vor Rouen. Jeanne iſt durch eine Lift, indem fie 
für arme Bauern Einlaß erbat, die Getreide ver— 
kaufen wollten, in die Stadt gelangt. Von einem 
Turme aus, mit einer Fackel zur Nachtzeit, gibt 
fie den Franzoſen das Zeichen zum Sturm. Tal⸗ 
bot iſt, ob des ihr derart gelungenen Streiches in 
ſolcher Verzweiflung, daß er ausruft: 

Frankreich, mit Tränen ſollſt du mir dies büßen, 
Wenn Talbot den Verrat nur überlebt. 

Die Hexe, die verfluchte Zauberin, 

Stellt’ unverſehns dies Höllen-Anheil an, 

Daß wir der Obmacht Frankreichs kaum entrinnen. 
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Die Pucelle erſcheint wieder auf der Mauer 
oben und höhnt zunächſt Burgund, den Vaterlands⸗ 
verräter, um, als Bedford dem Dauphin zuruft: 
„O, nicht mit Worten, nehmt mit Taten Rache!“ 
auch dieſem zu dienen: 

Was wollt Ihr, alter Graubart? Mit dem Tod 
Im Lehnſtuhl auf ein Lanzenbrechen rennen? 

Dies bringt Talbot ſo auf, daß er ihr entgegen— 

ruft: 
Dämon von Frankreich, aller Greuel Hexe; 
Von üpp'gen Buhlern eingefaßt! 
Steht es dir an, ſein tapfres Alter höhnen, 
And den halbtodten Mann mit Feigheit zwecken? 
Ich muß noch einmal, Dirnchen, mit Euch dran, 
Sonſt komme Talbot um in feiner Schmach! 

Worauf die Pucelle, die ihn ſeinem Werte nach 
wohl zu ſchätzen weiß: 

Seid Ihr jo hitzig, Herr? Doch ſtill, Pucelle! 
Denn donnert Talbot nur, ſo folgt auch Regen. 

Sie erachtet es ſogar für ratſam, ſich mit dem 
Dauphin und Umgebung von der Mauer zurüd- 
zuziehen. 

Hauptleute fort! Verlaſſen wir die Mauern, 

Denn Talbot meint nichts guts, nach ſeinen Blicken. 
Gott grüß' Euch, Lord, wir wollten Euch nur ſagen: 
Wir wären hier. 

Es gelingt Talbot wirklich, Rouen wieder ein— 
zunehmen. Die Pucelle, der Dauphin, Alencon uſw. 
ziehen fliehend ab. „Wo iſt“, fragt Talbot erſtaunt, 
„die Pucelle? — Ich denk', ihr alter Hausgeiſt fiel 
in Schlaf!“ — 

Gleich in der nächſten Szene zeigt ſie ſich, bei 
der Aberredung Burgunds, worauf wir noch zurüd- 
kommen, indes wieder in ihrer ganzen Zaubermacht. — 
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Vor Bordeaux erreicht Talbot fein Geſchick. 
Der franzöſiſche Befehlshaber kündet es ihm, von 
der Mauer herab, an. 


Sieh! dort noch ſtehſt und atmeſt du, ein Mann 
Von unbeſiegbar'm, unbezwungnem Geiſtz 

Dies iſt die letzte Glorie deines Preiſes, 

Mit welcher ich, dein Feind, dich noch begebe; 
Denn eh das Glas, das jetzt beginnt zu rinnen, 
Den Fortgang feiner ſand'gen Stunde ſchließt, 
Wird dieſes Aug', das wohlgefärbt dich ſieht, 
Dich welk erblicken, blutig, bleich und todt. 


Die Übermacht der Franzoſen iſt eine jo be— 
wältigende, daß es für Talbot und ſeine zuſammen⸗ 
geſchmolzene Schar, „ein kleines Rudel ſcheues 
Wild aus England“, keine Rettung mehr gibt. Tal- 
bot ſelbſt ſieht keinen Ausweg als die Flucht. Ver⸗ 
geblich ſucht er — in einer der berückendſten Szenen 
— ſeinen Sohn zu dieſer zu bereden, der Sohn 
ihn. Sie gehen ſchließlich beide in den Tod. Nicht 
ohne wie Löwen gekämpft zu haben. Der tödlich 
verwundete Sohn ſtirbt in den Armen des ſterben— 
den Vaters. 

Talbot: Der arme Knab' ſcheint lächelnd noch zu 
ſagen: 

Wär' Tod ein Frank', ich hätt' ihn heut er⸗ 
ſchlagen. 

Kommt, kommt, und legt ihn in des Vaters Arm, 
Mein Geiſt erträgt nicht länger dieſen Harm. 
Lebt, Krieger, wohl! Ich habe meine Habe: 

Mein alter Arm dient zu John Talbots Grabe. 

(und er ſtirbt) 


Die Schlacht, in der die beiden Talbots er— 
liegen, gehörte der Pucelle. Sie ſelbſt erzählt, wie 
ſie im wildeſten Kampfgetümmel auf den jungen 
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Talbot geſtoßen iſt und ihn zum Zweikampf heraus- 
gefordert hat. 

Allein mit ſtolzem majeſtät'ſchem Hohn 

Erwidert' er: „Des großen Talbot Sohn 
Soll nicht die Beute frecher Dirnen ſein.“ 
And, ſtürzend in der Franken dichte Reihen, 

Verließ er mich, als keines Kampfes wert. 

Aber die endloſen, hochtrabenden Titel des ge— 
fallenen Helden, als Sucy dieſelben aufzählt, um 
die Auslieferung der Leiche zu erbitten, kann die 
Pucelle nur ſpotten: 

Das iſt ein albern, prächt'ger Stil fürwahr! 
Der Türk, der zweiundzwanzig Reiche hat, 
Schreibt keinen ſo verdrießlich langen Stil. 
Er, den er ausſtaffiert mit all den Titeln, 
Liegt ſtinkend und verweſend dir zu Füßen. 

Nur um ſo höher wertet ſie den Helden als 
ſolchen. Schon wenn der Dauphin, der ſonſt ſo 
feige und niedrig gefinnte, dem Baſtard zuruft, der 
die Leichname der beiden, die „Englands Stolz und 
Galliens Wunder“ waren, zerſtückelt wiſſen will: 


Nein, haltet ein! Was lebend Flucht gebot, 
Das laßt uns nun nicht ſchänden, da es tot — 


— ſo iſt es offenbar der Geiſt Johannas, der aus 
ihm ſpricht. Sie ſelbſt huldigt dem Toten, indem 
ſie, von der ſtolzen Rede Lucys, als dieſer den 
Helden rühmt, ergriffen ruft: 

Der aufgeſchoſſ'ne Fremdling, denk ich, iſt 

Des alten Talbot Geiſt: wie ſpräch er ſonſt 

Mit ſo gebieteriſchem ſtolzem Sinn? — 


Setzt ſie hinzu: „Am Gottes Willen, gebt die 


Leichen! Hier verblutend vergiften ſie die Luft nur 
Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 20 
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mit Geſtank“ — ſo iſt auch dies nur eine draſtiſche 
Wendung mehr, die ihre Verachtung des Körperlichen 
— im Gegenſatz zur Geiſtesnatur zum Ausdruck 
bringt. Lucy quittiert denn auch dafür mit den 
Worten: „Aus ihrer Aſche wird erweckt ein Phönix, 
welcher einſt ganz Frankreich ſchreckt.“ 


0) Aeberredung Burgunds. 


Nichts hatte die Ohnmacht des Dauphin, die 
Abermacht der Engländer mehr bedingt, als daß 
ſich der Herzog von Burgund zu dieſen geſchlagen 
hatte, zum Kampfe gegen den ihm blutverwandten 
König und damit ſein eigenes Volkstum. Nichts 
war mehr als dieſer Hochverrat am Vaterlande da— 
zu angetan, Johanna zu entrüſten. Sie hat daher 
Burgund von vornherein beſonders aufs Korn ge— 
nommen. Da ſie durch die Liſt, als bringe ſie nur 
Getreide herbei, in Rouen eingedrungen iſt, kann 
fie ihn, von der Mauer herab, nicht genug höhnen. 


Der Herzog von Burgund wird faſten, denk ich, 
Eh er zu ſolchem Preiſe wieder kauft. 
Es war voll Treſpe! Liebt Ihr den Gesch 


Der ſo Herausgeforderte zahlt prompt zurück: 
Ja, höhne, böſer Feind, ſchamloſe Buhlel 
Bald hoff' ich dich im eignen zu erſticken, 
Daß du die Ernte dieſes Korns verfluchſt. 
Dieſer Burgund hält es nicht nur mit den Eng- 
ländern, ſondern weiß insbeſondere auch Talbot 
nicht genug zu bewundern. 
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Sieghafter Krieger Talbot! Dein Burgund 
Weiht dir ſein Herz zum Schrein, und baut ein 

Denkmal 
Des Heldenmuts aus deinen Thaten da. 


Wa n ir, das e 
gund genehm. 

Dieſe blinde Ergebenheit Burgunds an die 
Engländer und ihren Talbot, macht die franzöſiſchen 
Großen, nach der in Rouen erlittenen ſchweren 
Schlappe, mehr als kleinmütig. Johanna bleibt 
ihre letzte Hoffnung. Wie Carl, der Dauphin 
ſelber, ſich in feiner Hilfloſigkeit an fie klammert, fo 
auch der Baſtard von Orleans und Alencon. 


Baſtard: Such deinen Witz durch nach geheimen 
Liſten, 
And ruhmvoll machen wir dich aller Welt. 
Alengon: Wir ſtell'n dein Bildnis an geweihte 


Plätze, 
And beten dich wie eine Heil'ge an. 
Bemüh' dich, holde Jungfrau, denn für uns! 


Sie aber beſchließt, als wirkſamſten Eingriff: 
durch Aberredung mittels Honigworten, den Herzog 
von Burgund ſo zu verſtricken, daß er Talbot ver- 
läßt und ſich den Franzoſen wieder anſchließt. 

Wir ſehen den kriegeriſchen Talbot mit fliegen- 
den Fahnen im Triumphmarſche vorüberziehen. Den 
Nachtrab bildet Burgund. Ein Trompetenſtoß 
fordert ihn auf zu einer Anterredung mit dem 
Dauphin, der die Pucelle ſtatt ſeiner das Wort zu 
führen bittet. 


Burgund: „So ſprich, doch mach's nicht über- 
mäßig lang.“ 
20* 
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And ſo hebt die Pucelle an: 


Schau auf dein Vaterland, das ſchöne Frankreich, 
And ſieh die Städt' und Wohnungen entſtellt 
Durch eines grauſen Feinds Verwüſtungl! 

Wie auf ihr lieblich Kind die Mutter blickt, 
Wenn Tod die ſüßen Auglein brechend ſchließt, 
Sieh, ſieh auf Frankreichs ſchmachtendes Erkranken; 
Die Wunden ſchau, die Wunden unnatürlich, 

Die feiner Schmerzensbruſt du ſelbſt verſetztl 

O, kehr dein ſchneidend Schwert wo anders hin, 
Triff, wer verlegt, verletz nicht Den, der hilft! 
Ein Tropfe Bluts aus deines Landes Buſen 

Muß mehr dich reun, als Ströme fremden Bluts. 
Drum kehr zurück mit einer Flut von Tränen 

And waſche deines Landes Flecken weg. 


Der Glut einer ſolchen Vaterlandsliebe und Be⸗ 
redſamkeit vermag Burgund nicht zu widerſtehen. 
Er bemerkt abſeits: 


Sie hat mit ihren Worten mich bekehrt 
Oder mit eins erweicht mich die Natur. 


Die Pucelle aber fährt, an ſeine eigne Klugheit 
appellierend, fort: 


Jedwed' Franzos, ganz Frankreich ſchaut auf dich, 
Bezweifelnd dir Geburt und echte Herkunft. 
Schlugſt du dich nicht zu einem herr'ſchen Volke, 
Das dir nur traut um ſeines Vorteils willen? 
Hat Talbot einmal Fuß gefaßt in Frankreich 
And zu des Abels Werkzeug dich gemodelt, 
Wird dann nicht Englands Heinrich Herr ſein 
And du verſtoßen wie ein Aberläufer? 

Beſinne dich und merke dir dies Eine nur — 
War nicht der Herzog von Orleans dein Feind? 
And war er nicht in England Kriegsgefangner? 
Kaum hörten ſie indeß: er ſei dein Feind, 

So gaben ſie ihn ohne Löſung frei, 

Burgund zum Trotz und allen ſeinen Freunden. 
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Du kämpfeſt gegen deine Landsgenoſſen 
And hältſt mit deinen eignen Schlächtern es. 
Komm, komm, kehr heim, kehr heim, verirrter Fürſt! 
Karl und die Andern öffnen dir die Arme. 
Burgund gibt ſich geſchlagen. 
Ich bin beſiegt. 
Mich haben dieſe ihre hehren Worte 
Wie donnernder Kanonen-Schuß zerſchmettert, 
Daß ich mich auf den Knien faſt ergebe. — 
Verzeiht mir, Vaterland, und liebe Landsleut'! 
Nehmt, Fürſten, herzliche Amarmung an! 
All meine Macht und Mannſchaft ſind nun Euer. 
Talbot, leb' wohl! Ich trau dir länger nicht. 
Wenn die Pucelle zum Gaudium des engliſchen 
Theaterpublikums vor ſich hinſpricht: „Wie ein Fran⸗ 
zos, — gewandt und umgewandt!“ — fo fällt fie durch 
dieſe Kritik ihrer eigenen Landsleute allerdings aus der 
Rolle. Es iſt dies aber offenbar nur überſprudeln⸗ 
der Abermut des Dichters, der hinter der Maske 
hervorbricht. Deswegen wiegen die heilig-ernſten 
bewältigenden Worte, mit denen fie es über Bur⸗ 
gund gewonnen hat, nicht leichter, leuchtet ihre 
geiſtige Souveränität nur um ſo heller hervor. 
„Pucelle“, bezeugt ihr Alengon, „hat ihre Rolle brav 
geſpielt und eine goldene Krone dran verdient.“ 
Mit der Aberredung Burgunds hat Johanna 
ihr Höchſtes geleiſtet, iſt die Befreiung Frankreichs 
von dem engliſchen Joche geſichert. Bald darauf 
ſinkt Talbot dahin. Damit iſt ihre Sendung erfüllt. 
Ihr Schickſal beſiegelt. 


e) Der Amſchlag im Schickſal der 
Pucelle. 
Indes das Schlachtenglück wird noch jahrelang 
hin⸗ und herwogen. Vor Angers erleiden die 
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Franzoſen, trotz der Anweſenheit der Jungfrau, eine 
Niederlage. Sie ſelbſt wird an ſich irre. In ihrer 
Verzweiflung nimmt ſie plötzlich ihre Zuflucht zu 
den — „böſen“ Geiſtern. 


Die Franken fliehn und der Regent iſt Sieger. 
dun helft, ihr Zauberſprüch' und Amulete, 
And ihr, die ihr mich warnt, erleſ'ne Geiſter, 
And Zeichen mir von künft' gen Dingen gebt! 
Ihr ſchleun'gen Helfer, die ihr zugeordnet 
Des Nordens herriſchem Monarchen ſeid 5 
Erſcheint und helft mir bei dem Anternehmen! 
(VBöſe Geiſter (Fiends) erſcheinen) 
Dies ſchleunige Erſcheinen gibt Gewähr 
Von Eurem ſonſt gewohnten Fleiß für mich. 
Nun, ihr vertrauten Geiſter, ausgeſucht 
Aus mächt'gen unterird'ſchen Regionen, 
Helft mir dies Eine Mal, daß Frankreich ſiegel 
(ſie gehen umher und reden nicht) 
O haltet mich nicht überlang mit Schweigen! 
Wie ich mit meinem Blut euch pflag zu nähren, 
Hau' ich ein Glied mir ab und geb' es euch 
Zum Handgeld einer ferneren Vergeltung, 
Wenn ihr euch jetzt herablaßt, mir zu helfen. 
(ſie hängen die Köpfe) 
Iſt keine Hilfe mehr? Gewährt ihr mein Geſuch, 
Soll euch mein Leib Belohnung zahlen! 
(ſie ſchütteln die Köpfe) 
Kann nicht mein Leib, noch Blutes Opferung 
Zu der gewohnten Leiſtung euch bewegen? 
Nehmt meine Seele; Leib und Seel' und Alles! 
Eh England Frankreich unter ſich ſoll bringenl 
(ſie verſchwinden) 
Seht, ſie verlaſſen mich! Die Zeit iſt kommen, 
Da Frankreich ſeinen ſtolzen Helmbuſch ſenken 
And legen muß das Haupt in Englands Schoß. 
Zu ſchwach ſind meine alten Zaubereien, 
Die Hölle mir zu ſtark, mit ihr zu ringen; 
In Staub ſinkt, Frankreich, Deine 
Herrlichkeit. 
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Getümmel. Die Engländer kommen fechtend und 
die Franzoſen in die Flucht treibend. Vork und 
die Pucelle werden handgemein. Er ringt ſie nieder. 


Nun, Dirne Frankreichs, denk' ich, hab' ich Euch. 

Entfeſſelt Eure Geiſter nun mit Sprüchen, 

And ſeht, ob ſie Euch wieder frei bekommen. — 

Ein ſchöner Fang, der Huld des Teufels wert! 

Seht, wie die garſt'ge Hexe Runzeln zieht, 

Als wolle ſie, wie Circe, mich verwandeln. 
Pucelle: Dich kann Verwandlung häßlicher nicht 

machen! 
Vork: O, Carl der Dauphin iſt ein ſchmucker 
Mann, 

Nur er allein kann Eurem Zauberblick gefallen! 
Pucelle: Ein folternd Anheil treffe Carl und Dichl 

Daß ihr beide endigt: jählings überraſcht, 

Von blut'ger Hand, in Euren Betten ſchlafend. 
Vork: Laß ab vom Fluchen, Zaubrin, böſe Hexel 
Pucelle: Ich bitt' dich, laß mich eine Weile 

fluchen. 
Vork: Verdammte, fluch, wenn du zum Richtplatz 
kommſt. 
(Alle ab) 


een 


In den Augen der Engländer war, wie 
wir ſehen, die Pucelle von Anbeginn eine Hexe. 
And auch die Franzoſen ſelbſt, der Dauphin Karl 
voran, ſchienen, ſobald ſie — ihrer Anweſenheit 
zum Trotz — eine Niederlage erlitten, nur zu ge⸗ 
neigt, ſie als ſolche abzufertigen. Aus ihren 
Reden oder Handlungen war indes bislang nichts, 
auch nicht das Mindeſte abzunehmen, was auf ihren 
Amgang mit „böſen“ Geiſtern und ſomit auf Hexerei 
gewieſen hätte. Im Gegenteil! Nichts kennzeichnete 
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ſie mehr, als naturwüchſige Anbefangenheit und ge⸗ 
ſunder Menſchenverſtand. Alles was ſie verrichtete, 
die Macht, die ſie über die Gemüter gewonnen hatte, 
gründete ſich offenſichtlich auf ihre vaterländiſche Be⸗ 
geiſterung, ſeeliſche und geiſtige Aberlegenheit, auf 
Tapferkeit, Klugheit und kriegeriſche Liſt. Sie ſelbſt 
glaubte an ihre Sendung infolge des ihr gewor— 
denen Geſichtes, der ihr erſchienenen Mutter Gottes. 
„Wunder“, im Sinne des Abernatürlichen, der 
Naturordnung widerſtreitend, hat ſie weder verrichten 
wollen noch verrichtet. Ihre „Hellſeherei“ beſchränkte 
ſich auf die Art und Weiſe, wie ſie eingangs den 
Dauphin anſprach, der ſich hinter Reignier verſteckt 
hatte. Zum erſten Male ruft ſie „Geiſter“ an, 
vollends die „böſen“. Sie tut es zwar nur in der 
— Verzweiflung, um ihres über alles geliebten 
Frankreichs willen, dem fie nicht mehr zu helfen 
weiß, allein fie nennt fie ihre „vertrauten“ Geifter, 
es iſt daher anzunehmen, daß fie ihr bisher gewill⸗ 
fahret haben. And ſo ſtempelt ſie ſich ſelbſt zur 
„Hexe“. 

Dies ſteht in ſo unauflöslichem Widerſpruche zu 
ihrem ganzen bisherigen Benehmen, zu ihrer Weſen⸗ 
art, daß keine Zurechtlegung darüber hinweghelfen 
kann: ſie wird plötzlich zu der „Hexe“, als welche 
ſie die Engländer ſtets angeſehen haben und ſobald 
ſie ſie in ihre Gewalt bekommen, verbrennen werden. 

Wohl wird ſolcherweiſe der Amſchwung in ihrem 
Schickſal, ihre Gefangennahme und Hinrichtung vor⸗ 
bereitet, ſo weit motiviert, daß das Angeheuerliche 
verſtändlicher wird, erträglicher wirkt. Dabei bringt 
ſie ihre Vaterlandsliebe, indem ſie, um ihr Frank⸗ 
reich zu retten, ſelbſt ihren jungfräulichen Leib, ihre 
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Seele dahingeben will, zum denkbar höchſten Aus— 
druck. Die „böſen Geiſter“ ſpringen ihr tatſächlich 
auch nicht bei, — indes fie ruft fie als ihre Ver— 
trauten an — und iſt damit als Hexe geſtempelt. 
Die ſo inkongruente Szene läßt ſich daher nur da— 
durch erklären, daß ſie Shakeſpeare aus dem älteren 
Stücke mit hinüber genommen und nur übertüncht 
hat oder als ein Einſchiebſel, eine Conzeſſion an 
das Publikum von ſeiten der Theaterleitung, wenig— 
ſtens inſoweit als die „böſen Geiſter“ dabei ins Spiel 
kommen. 

Sie beharrt in der Rolle der Hexe, auch da fie 
nach der Bewältigung und Gefangennahme ſich im 
Fluchen gefällt, wobei ſie ſich freilich nur der ver— 
leumderiſchen Zynismen der York und Genoſſen 
erwehrt, welche fie zur Buhlerin des Dauphin, 
zur „Dirne“ Frankreichs, ſtempeln möchten. 

And auch als ſie zur Hinrichtung abgeführt 
wird (V, 4) ſcheint ihr Verhalten dem eigenen Vater 
gegenüber denen Recht zu geben, welche ſie als 
Zauberin oder Hexe verbrannt wiſſen wollen. Ob— 
gleich der Alte, der in ſeiner väterlichen Liebe die 
Lande nach ihr durchſucht hat, um ſie als zum 
Flammentode Verurteilte anzutreffen, ausruft: 

Ach, liebe Tochter, ich will mit dir fterben! 
wendet ſie ſich ab, ſchimpft ſie ihn einen abgelebten 
Geizhals, einen elenden Wicht und will von keiner 
Blutsverwandtſchaft mit ihm wiſſen: 


Pack dich, du Bauer! Ihr habt den Mann beſtellt, 
Am meines Adels Krone zu verdunkeln! 


Da fie bei dieſer hochmütigen Ablehnung be— 
harrt, ſich nicht von ihm ſegnen laſſen will, weiß 
er ſie ſeinerſeits nicht genug zu verfluchen. 
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And wenn du meine Lämmer triebſt zur Weide, 

Wollt ich, dich hätt' ein gier'ger Wolf verzehrtl 

Verläugneſt du den Vater, garſt'ge Dirne? 

Verbrennt, verbrennt fie! Hängen iſt zu gut. 
(er ſtürzt davon) 

Man könnte annehmen, daß fie, dem Tode ge— 
weiht, im Geiſte allem Irdiſchen bereits entrückt, 
ſich ſelbſt als ein höheres, verklärtes Weſen empfin⸗ 
dend, den Vater abweiſt, wie alles Körperliche und 
Vergängliche, das für ſie abgetan iſt. Der Vater 
zahlt ihr ihre Liebloſigkeit, durch feine eigene Roheit 
auch mehr als heim. Trotzdem iſt die Szene wahr— 
lich zu allem eher angetan, als für fie Sympathie 
zu erwecken! 

Indem Vork ruft: 

Schafft ſie hinweg! Sie hat zu lang gelebt, 

Die Welt mit ihren Laſtern zu erfüllen! — 
mögen nur zu viele im Publikum dazu Amenl ge⸗ 
ſagt haben. Daß dies jedoch nicht das letzte Wort 
des Dichters über ſie iſt, darüber hat er nicht 
den geringſten Zweifel gelaſſen. 


7) Die Pueelle wieder Fre fe; 


Sie richtet ſich plötzlich auf und ruft ihren 
Henkern zur Antwort: 


Erſt laßt mich ſagen, wen Ihr habt verdammt. 

Nicht Eine, die erzeugt ein ſchlichter Schäfer, 

Nein, die entſproſſen königlichem Blut. 

Tugendſam und heilig, auserwählt von oben, 

Durch Eingebung von Himmelsgnade, 

Auf Erden hohe Wunder zu bewirken. 

Mit böſen Geiſtern hatt' ich nie zu 
in; 

Doch Ihr, befleckt von Euren eignen Lüften, 

Beſudelt mit der Anſchuld reinem Blut, 
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Verderbt und angeſteckt von tauſend Laſtern, 

Weil Euch die Gnade fehlt, die Andre haben, 

So achtet Ihr's ein ſchier unmöglich Ding: 

Ein Wunder wirken ohne Macht der 

Teufel. 

Nein, Mißbelehrte! Wißt, daß Jeanne d' Are 

Seit ihrer zarten Kindheit Jungfrau blieb, 

Selbſt in Gedanken keuſch und unbefleckt; 

Grauſam verſpritzt wird mein jungfräulich Blut 

Am Rache ſchreien an des Himmels 
Pforten 


Wer wollte bezweifeln, daß Shakeſpeare mit 
dieſer Schlußapoſtrophe ſeiner Pucelle im Angeſichte 
des Todes ſeine eigenſte Auffaſſung ihrer ganzen 
Weſenart gegeben hat? Dieſe Hoheit und Reinheit 
der Geſinnung ſteht durchaus im Einklang mit 
ihrem Tun und Laſſen bis zu der Szene mit den 
„böſen Geiſtern“, ihrer Gefangennahme und Be— 
gegnung mit dem Vater. Wie wenig ſich dieſe 
Szenen mit den früheren und der zuletzt ange: 
zogenen reimen, erhellt wahrlich greifbar genug auch 
daraus, daß ſie ſich eingangs ſelbſt dem Dauphin 
vorgeſtellt hatte, als die Tochter eines ſchlichten 
Schäfers. Am auffälligſten iſt, daß ſie in ihrem 
Schlußwort dabei beharrte: königlichen Geblüts zu 
ſein. Aber dieſe Widerſprüche iſt, wie geſagt, nicht 
hinwegzukommen. 


h Abgang. 


So hehr und tapfer, wie ſich die zum Tode 
Verurteilte eben noch zu gebahren gewußt hat, 
ſo jählings bricht die Beklagenswerte, da ſie zum 
Holzſtoß abgeführt wird, zuſammen. Am der un⸗ 
faßbaren Qual zu entgehen, wenigſtens Aufſchub 
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zu erlangen, will ſie von der geſetzlichen Beſtimmung 
Nutzen ziehen, gemäß welcher eine Schwangere nicht 
hingerichtet werden dürfe und erklärt ſich daher — 
Mutter. „Die heil'ge Jungfrau ſchwanger!“ ruft 
alsbald Vork triumphierend und hat die Lacher auf 
ſeiner Seite. Vork weiß auch, daß ſie es mit dem 
Dauphin gehalten und das Kind alſo von dieſem 
ſtammen müſſe. „Ein Baſtard!“ ruft Warwick — „Wir 
laſſen keinen Baſtard, am wenigſten einen Spröß— 
ling des Dauphin am Leben!“ — Worauf ſie: „Ihr 
irret Euch, mein Kind iſt nicht von ihm. Alengon 
war's, der meinen Leib genoß.“ „Alengon, der 
verrufne Macchiavell!“ ruft alsbald Vork. „Es 
ſtirbt und wenn es tauſend Leben hätte.“ — „Nicht 
Karl, nicht Alengon“, ruft die jo von Todesangſt 
Ergriffene. „Reignier, der König von Neapel war's 
der mich gewann!“ 


Warwick: Ein Mann im Ehſtand! Das iſt das 
Argſte! 
Vork: Ei, das iſt mir ein Mädchen! die nicht 
weiß, 
So viele waren's, wen ſie ſoll verklagen. 
Warwick: Ein Zeichen, daß ſie immer willig war. 
Vork: And doch, wahrhaftig, eine reine Zung- 
frau! — 
Dein Wort verdammt dich, Metze, ſamt der Brut. 
Verſuch kein Bitten, denn es iſt umſonſt. 


Das ſieht ſie nachgerade ſelber ein, und ſo er— 
gibt fie ſich in ihr Schickſal. Nicht ohne ihren er- 
barmungsloſen Henkern noch einmal nach Kräften 
zu fluchen. Worauf Vork: 

Brich du in Stücke und zerfall' in Aſche, 

Verfluchte ſchwarze Dienerin der Hölle. 

(und ſie wird abgeführt) 


Shakeſpeare's Pucelle. 317 


Die mehr als peinliche Szene ift keine Erfindung 
des Dichters. Schon die Chronik weiß, daß die 
zum Tode Verurteilte dadurch Aufſchub der Hin⸗ 
richtung erlangte, daß fie ſich ſchwanger erklärte. 
Die Szene iſt aber nicht nur ausgeſponnen und 
outriert worden, ſondern offenbar darauf berechnet, 
die Lachmuskeln aufs äußerſte zu reizen. Es bleibt 
auch denen, welche an ihre Reinheit nicht zu 
glauben vermögen, überlaſſen, ſich in dieſem ihrem 
Glauben zu beſtärken und in ihr die „Dirne“ Frank⸗ 
reichs zu ſehen. Allein man kann und muß nach 
dem Vorhergehenden die Szene ganz anders aus— 
legen: als die Furcht vor dem Tode, wie ſie auch 
einen Prinzen von Homburg befällt. Je feſter ſie, 
in ihrer Anſchuld, an ihre Auserwählung, ihre 
himmliſche Sendung glaubte, deſto jäher dringt, da 
fie zum Holzſtoß geführt wird, die furchtbare Wirf- 
lichkeit auf fie ein. Das iſt pſychologiſch und phy— 
ſiologiſch durchaus begreiflich. Vollends wenn ſie 
immer wieder einen andern als Arheber ihrer vor— 
geſchützten Schwangerſchaft angibt, ſo iſt das für 
jeden, der ſie kennt, wie wir ſie aus ihrem Tun 
und Laſſen kennen, nicht ein Beweis für ihre Feil- 
heit, ſondern dafür, daß es mit ihrer Schwanger— 
ſchaft überhaupt nichts auf ſich hat, daß es ſich nur 
um eine durch Todesangſt eingegebene Ausrede, eine 
Notlüge handelt. So verſtanden iſt die Szene, trotz 
ihrer Laxivität, dazu angetan, tiefſtes Mitleid mit 
ihr und entſprechenden Abſcheu gegen die grenzenloſe 
Roheit und Gemeinheit ihrer ebenſo frivolen als 
grauſamen Bedränger und Beſchimpfer zu erwecken. 
Doch wird durch die zweideutige und daher mißliche 
Szene unleugbar der Eindruck ihres feierlichen Be— 
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kenntniſſes in der kurz vorauf gegangenen Anſprache 
bedenklich abgeſchwächt oder wenigſtens zurückgedrängt. 
Ihr Abgang iſt ihrer in keiner Weiſe würdig. Ihr 
ebenſo ergreifendes als überzeugendes Bekennt⸗ 
nis gehört an den Schluß. Die Amſtellung iſt 
übrigens leicht genug zu bewerkſtelligen. 


) Shakeſpeares Pucelle als Ganzes. 


Wie die Shakeſpeareſchen Hiſtorien alleſamt, ſo 
iſt nicht zum wenigſten ſein Heinrich VI, 1 auf 
Vaterlandsliebe geſtellt. Dieſe kommt zu⸗ 
nächſt zum Ausdruck durch die Klage um den jo vor- 
zeitigen Hingang des Heldenkönigs Heinrich V. 
und den Niedergang, wie er durch die Regierung 
eines Kindes bedingt wird. Es handelt ſich dabei 
vor allem um die Frage, ob es gelingen wird, das 
unter Heinrich V., dem Sieger von Azincourt, nieder⸗ 
gerungene Frankreich der engliſchen Krone zu erhalten 
oder nicht. Die glorreichen Tage Heinrichs V. wer- 
den wieder gegenwärtig durch die kriegeriſchen Groß— 
taten des unvergleichlichen Talbot, deſſen Name 
allein genügt, um franzöſiſche Soldaten in Panik zu 
verſetzen, der ganz Frankreich ſo in Schrecken gejagt 
hatte, daß der Dauphin und die Seinigen im Be— 
griffe ſtanden, den Kampf aufzugeben. Da erſcheint 
die Pucelle — und das Blatt wendet ſich. Talbot 
ſelbſt vermag im Zweikampf mit ihr nicht zu beſtehen 
und erliegt. Perſonifiziert er den nationalen Helden- 
mut der Engländer, ſo doch nur als Soldat und 
Eroberer, für die Franzoſen iſt er ein Anterjocher. 
Wogegen die Pucelle für die Exiſtenz ihres Vater— 
landes und Volkstums, für die Befreiung vom fremd⸗ 
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ländiſchen Joche kämpft. Sie iſt daher eine ungleich 
reinere und vollwertigere Perſonifikation der Vater— 
landsliebe als ſolcher. Sie und nicht Talbot bringt 
die herrſchende Idee, den eigentlichen Inhalt des 
Dramas zum typiſchen Ausdruck. Wäre ſie wirklich 
eine „Hexe“, die als ſolche von „böſen“ Geiſtern be— 
herrſcht und angetrieben wurde, könnte ſie das gar 
nicht, wäre ſie nicht die nationale Heldin. Mit gutem 
Vorbedacht hat Shakeſpeare daher auf das unzwei— 
deutigſte und nachdrücklichſte hervorgekehrt, wie ihre 
„Hexerei“ nur in den „Wundern“ beſteht, wie ſie ihre 
vaterländiſche Begeiſterung und die Macht, die ſie 
durch Hingabe, Tapferkeit, Klugheit über die Ge— 
müter gewinnt, bedingen. Reinheit und Selbſtloſig⸗ 
keit machen ihre Eigenart und Größe aus. Nur 
die von ihren eigenen Lüſten Beſudelten, die ſolche 
Reinheit nicht zu faſſen vermögen, erachten es als 
ein unmöglich Ding „ein Wunder wirken ohne Macht 
der Teufel“. Sie hat ihre Sendung von den 
himmliſchen Mächten, den „guten“ Geiſtern, von Gott 
ſelbſt erhalten. „Gott gefiel's und unſrer guten 
Frauen, auf meinen niedern Stand ihr Licht zu 
ſtrahlen.“ Ruft der Dauphin, eh ſie den Degen 
mit ihm kreuzt, daß ſie mit dem Schwerte der 
Deborah kämpfe, ſo entgegnet fie in ihrer reli- 
giöſen Demut: „Chriſti Mutter hilft mir, ſonſt wär' 
ich zu ſchwach.“ And ſo beteuert ſie auch zum 
Schluß: „Mit böſen Geiſtern hatt? ich nie zu tun.“ 
Sie iſt, wie Shakeſpeare ſie darſtellt, tatſächlich eine 
zweite Deborah, im verklärenden Strahlenglanze des 
Chriſtentums. 

Dabei bleibt ſie — ſo lange ſie im Leben drin 
ſteht — ihre heldenhaften Taten verrichtet — das 
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ſchlichte Mädchen aus dem Volke, die Tochter eines 
armen Schäfers, die vor keiner Bauernſchlauheit 
zurückſcheut und gerade durch ihre ſchlichte, derbe, 
volkstümliche Art die Soldaten mit ſich fortreißt, 
deren Vertrauen erwirbt. 

Shakeſpeare brauchte übrigens, um ſie ſo auf⸗ 
zufaſſen, von der Darſtellung in der Chronik des 
Holinshed, die ſeinem Drama zugrunde liegt, 
nicht abzugehen. Da iſt ſie zunächſt keineswegs eine 
„Hexe“, ſondern ein junges achtzehnjähriges Frauen⸗ 
zimmer, die Tochter eines armſeligen aber ehrbaren 
Schäfers: Jacob von Arc und feiner Frau Sfabella. 
Im väterlichen Gewerbe, als Schäferin, aufgewachſen. 


„Von hübſchen Geſichtszügen, ſtarkem und mann⸗ 
haftem Körper, kräftigem und mutigem Sinne, wohl 
kundig der Politik, wenn ſie gleich nicht zu Nate ſaß, 
dem Anſcheine nach keuſchen Leibes und Weſens, de— 
mütig, gehorſam, bei jedem Geſchäft den Namen Jeſu 
im Munde, mehrere Tage in der Woche faſtend, — 
kurz, eine Perſon wie ihre Bücher ſie ſchildern, durch 
die Macht Gottes zur Rettung des 
franzöſiſchen Staates eee, me 
ſich damals in tiefer Not befand. Am ſich Vertrauen 
zu ſchaffen, führte ſie die Leute, welche ſie zum Dau⸗ 
phin begleiteten, durch gefährliche und von den Eng- 
ländern beſetzte Gegenden, wo ſie früher nie geweſen 
war, und brachte ſie wohlbehalten durch; dann mußte 
der Dauphin auf ihre Anweiſung in der St. Katha⸗ 
rinenkirche zu Fierbois in Touraine ihr Schwert ſuchen 
und holen laſſen, worauf auf beiden Seiten fünf 
fleur - de- lis eingegraben waren, damit focht fie, 
verrichtete viel Blutvergießen mit eigner Hand. In 
der Schlacht war ſie von Kopf zu Fuß in ſchwerer 
Rüftung wie ein Mann zu Pferde, und ließ ſich eine 
ganz weiße Fahne vorantragen, worauf Jeſus Chriſtus 
gemalt war mit einer fleur - de- lis in der Hand.“ 
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Auch die erfte Begegnung mit dem Dauphin 
und die Kämpfe mit den Engländern um Orleans 
uſw. gibt Shakeſpeare im weſentlichen nach der 
Chronik. 

Dieſes ſcheint endlich auch für Shakeſpeare, deſſen 
Vorgänger oder Mitarbeiter den jähen Amſchwung 
in der Kennzeichnung der Pucelle bewirkt zu haben. 
Bei Holinshed wird ſie nämlich zum Schluſſe zu 
einer „Gauklerin“ und überführten Hexe. „Da, argu⸗ 
mentiert er, das Ende von „Wundertätern“ gewöhn— 
lich zutage bringt, mit welchen Mitteln und Kräften 
ſie wirken, ſo will ich erzählen, was ſchließlich aus 
ihr wurde.“ Die Franzoſen hätten ſie ſelbſt dem 
Fürſten von Luxemburg verraten. Hierauf ſeien die 
„Burgunder“ (unter ihrem Herzog) über ſie herge— 
fallen und fo ſei fie in engliſche Gefangenſchaft ge- 
raten. „Alles wohl erwogen“, meint dazu Holinshed, 
„war es doch wunderbar, daß dies ſo kommen 
konnte, wenn ſie wirklich ſo fromm und heilig war 
wie fie vorgab, und nicht eine falſche Gauklerin.“ 
Obgleich er dann noch ſeiner Quelle nach erzählt, 
wie ſie — ihr Schickſal ahnend — am verhängnis⸗ 
vollen Tage gebeichtet und das Abendmahl ge— 
nommen — ſich an einen Pfeiler der Kirche geſetzt 
und den ſie umgebenden Kindern zugerufen hätte: 
„Ihr guten Kinder und lieben Freunde, ich ſage 
euch, es hat mich einer verkauft. Ich bin verraten 
und werde bald dem Tode überliefert werden; betet 
zu Gott für mich, denn ich werde nimmer Macht 
haben, dem Könige und dem Lande Frankreich gute 
Dienſte zu tun“ — läßt Holinshed ſie von dem 
Biſchof zu Rouen als Hexe überführen und zu 
Recht verurteilen. Wörtlich: 

Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 21 
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„Es ergab ſich, daß ſie als eine Jungfrau erſtens 
ihr Geſchlecht auf ſchamloſe Weiſe verleugnet und in 
Handlungen und Tracht ſich wie ein Mann gebärdetz; 
und dann, daß ſie fluchwürdigen Anglauben hegte und 
mit teufliſcher Hexenkunſt und Zauberei ein verderb- 
liches Werkzeug der Feindſchaft und des Blutver— 
gießens geweſenz demgemäß wurde das Arteil über ſie 
gefällt.“ 

Da ſie ſich zerknirſcht und reumütig ſtellte, wurde 
die Hinrichtung nicht vollzogen, ſondern, als ſie die 
männliche Tracht ablegte und die Zauberkünſte ab— 
ſchwor, in lebenslängliche Gefangenſchaft gemildert. 
Sie ſei indes „in ihre früheren Abſcheulichkeiten“ 
zurück verfallen. Als hierauf ihr die Hinrichtung 
wieder drohte, „nahm ſie keinen Anſtand, obgleich 
es eine ſchmähliche Ausflucht war, ſich 
als Metze zu bekennen und ſich für ſchwanger aus⸗ 
zugeben, unverheiratet wie ſie war.“ Nach Ablauf 
von neun Monaten jedoch, als ſich ergab, daß ſie 
in dieſem Punkte ebenſo ruchlos war wie in allen 
übrigen — ſie „rückfällig“ geworden war, ihren „Eid 
und ihr reumütiges Bekenntnis“ verleugnet hatte — 
ward ſie durch einen neuen Arteilsſpruch verurteilt 
und diesmal auf dem Marktplatze zu Rouen ver- 
brannt — und ihre Aſche außerhalb der Stadt— 
mauer in die Winde geſtreut. 

Wie in dem Drama, wird demnach ſchon 
Holinshed: die Pucelle erſt durch ihre Heldenhaftig— 
keit das Vaterland retten laſſen, um ſie nachträglich, 
in Gemäßheit des zu Rouen gefällten Arteils des 
geiſtlichen Gerichtshofs, als überführte „Gauklerin“ 
und „Hexe“ abzutun. 

Am ſo beachtenswerter, daß Shakeſpeare (und 
wer wollte hierbei ihn verkennen?) durch das feier⸗ 
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liche Selbſtbekenntnis der Pucelle am Schluſſe deren 
Schmäher und Richter ſo gründlich zuſchanden macht. 

Der mißliche Abgang mit der vorgeſchützten 
Schwangerſchaft iſt, wie wir ſehen, abermals durch 
die Chronik angeregt und gegeben geweſen. 

Am Talbots Hingang im Gefolge der Siege 
der Pucelle, die 1431 hingerichtet wird, während 
Talbot erſt 1453 ſtirbt, in das Drama zu bringen, hat 
indes Shakeſpeare mit der Chronik und der Chrono— 
logie überhaupt radikal brechen müſſen. Das Gleiche 
gilt von der Aberredung Burgunds, ebenfalls ſeine 
dichteriſche Erfindung. Beides Hauptmomente, die 
der Pucelle ein ganz anderes Relief verleihen, als 
die geſchichtliche Aberlieferung und ſogar die fie 
verherrlichende Legende an die Hand gaben. 

Streicht man die Szene mit den „böſen Geiſtern“ 
oder auch nur die Anrufung dieſer als der ihr „ver— 
trauten“ Helfershelfer und kommt man über die Ver— 
leugnung des Vaters und die Verfluchung ihrer Ver— 
folger und Schmäher hinweg, ſo iſt das Bild, das 
die Tragödie Heinrichs VI. Erſter Teil, von der 
Pucelle gibt, ſo hehr und rein, ſo ideal und dabei 
doch ſo real, wie es begeiſterter und begeiſternder 
nicht erfaßt und geſtaltet werden kann. Das wird, 
wie wir noch ſehen werden, auch Schiller nicht ver- 
mögen. Zugleich dürfte freilich die Art und Weiſe, 
wie die „Heilige“ am frivolen franzöfiſchen Hoflager 
und von den Engländern verhöhnt wird, dem Spötter 
Voltaire zu ſeiner Schändung derſelben die An— 
regung gegeben haben. Dafür kann indes Shake— 
ſpeare nichts. Es zeugt nur für die Fülle und Re- 
alität ſeiner Geſichte und Geſtalten, und hat mit 
ſeiner Auffaſſung der Pucelle nichts zu tun. 

21* 
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c) Schillers Jungfrau. 
a) Direkte Anlehnung an Shakeſpeare. 


Daß Schiller ſein Drama an das des großen 
Briten geknüpft, ihm das Shakeſpeareſche Stück zur 
Grundlage gedient hat, erhellt wahrlich greifbar 
genug ſchon daraus, daß er Johanna und Talbot 
gegeneinander ſtellt und dieſen vor ihr untergehen 
läßt, und auch die Aberredung Burgunds von ihm 
übernimmt. Auch bei Schiller find das jo weſent⸗ 
liche Begebenheiten, daß ſie ſich nicht ausſcheiden 
laſſen, ohne den ganzen Bau einzureißen. 

Dem entſpricht die Grundidee des ganzen Stückes: 
genau wie dem Engländer Shakeſpeare die Pucelle, 
obgleich der gegneriſchen Nationalität angehörig, 
zum reinſten und vollſten Ausdruck der Vaterlands⸗ 
liebe wird, und dies zu einer Zeit, da ſich Eng- 
länder und Franzoſen bis auf den Tod bekämpfen, 
ſo dient Schillern die franzöſiſche Volksheldin dazu, 
ſeinen Deutſchen, eben da ſie der franzöſiſchen Aber⸗ 
macht zu erliegen drohen, den höchſten Begriff der 
Vaterlandsliebe und einer entſprechenden Hingabe 
einzugeben. 

„Nichtswürdig iſt die Nation, 

Die nicht ihr alles freudig ſetzt an ihre Ehre“ — 
müſſen wir Deutſche uns von der Fran— 
zöſin jagen laſſen! Nicht anders als bei Shake⸗ 
ſpeare, wenn dieſer ſeine Engländer durch die Pucelle 
beſchämt. Mit dem Anterſchiede jedoch, daß in dem 
Schillerſchen Stücke die Jungfrau nicht gegen 
Deutſche kämpft, ſondern gegen jene Engländer, 
für die Schiller ſelbſt entſchieden Antipathie empfindet, 
der er auch unverholen Ausdruck gibt. Ruft doch 
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Iſabeau, die Franzöſin, den Engländern zu (II, 2), 
ihrem Talbot ins Geſicht: 

Armſel'ge Gleißner, wie veracht' ich euch, 

Die ihr euch ſelbſt, jo wie die Welt, belügt! 

Sie ſtreckten ihre „Räuberhände“ nach jenem 
Frankreich aus, wo ſie nicht Recht noch gült'gen 
Anſpruch hätten auf ſo viel Erde, als eines Pferdes 
Huf bedeckt. Gleichwohl ſei ihr drittes Wort „Ge— 
rechtigkeit“. — „Die Heuchelei veracht' ich!“ — 

Nicht nur die engliſche Politik, Rauf- und 
Raubluft wird derart gebrandmarkt, die engliſche 
Volksart als ſolche iſt der Franzöſin (und offenbar 
auch Schillern) gegen den Strich. 

Schwer fließt das dicke Blut in euren Adern: 
Ihr kennt nicht das Vergnügen, nur die Wut. 

Die Jungfrau bekämpft bei Schillern nicht die 
Deutſchen, ſondern die auch dieſen verhaßten Eng— 
länder und vermag daher, zumal Schiller für die 
Franzoſen als ſolche und ihr ſchönes Frankreich ent- 
ſchieden Sympathie empfindet, bei einem deutſchen 
Publikum weit leichter Verſtändnis zu finden, Teil⸗ 
nahme zu erwecken, als die Pucelle Shakeſpeares bei 
ſeinem engliſchen. Dieſe nationale Nuance wird ſich 
bei der ganzen Auffaſſung Schillers, ſchon bei der 
Konzeption der Dichtung geltend machen: die fran- 
zöſiſche Heldin liegt ihm von vornherein näher am 
Herzen. 


5) Berufung und Beglaubigung der 
Jungfrau. 
Bei Shakeſpeare erklärt ſich, wie wir ſehen, 
Johanna, da ſie ſich ſelbſt dem Dauphin vorſtellt, 
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berufen: von „Gott und unſrer lieben Frau“, der 
Mutter Gottes, die ihr zu erſcheinen geruhte, und 
durch ein Geſicht voll Majeſtät ſie beſchied, ihren 
knechtiſchen Beruf, als Schäferin, zu verlaſſen und 
das von den Engländern fo ſchwer bedrängte Vater⸗ 
land zu befreien. „Schwarz und verſengt goß ſie 
auf mich mit ihren klaren Strahlen der Schönheit 
Segen, die ihr an mir ſeht.“ 

Auch Schiller läßt ſie ſich dem Dauphin und 
damit uns ſelbſt vorſtellen. Ihre Rede hat im weſent⸗ 
lichen den gleichen Inhalt, aber den dreifachen Am— 
fang. Sie muß nicht nur die Not des Vaterlandes 
eingehender ſchildern, ſondern ihre ganze Lage und 
vor allem das ihr gewordene Geſicht mit den wohl— 
gefügten langen Reden der Mutter Gottes, die erſt 
als Schäferin gekleidet erſcheint, um zum Schluß als 
„Königin“ auf goldenen Wolken langſam gen Himmel 
„in das Land der Wonnen“ zu fahren. Der dabei- 
ſtehende Erzbiſchof ruft: „Vor ſolcher göttlichen DBe- 
glaubigung muß jeder Zweifel ird'ſcher Klugheit 
ſchweigen.“ Damit iſt das Gebiet des Abernatür— 
lichen, des Wunderglaubens im Sinne der römiſch— 
katholiſchen Kirche betreten. Dunois bemerkt zwar: 
„Nicht ihren Wundern, ihrem Auge glaub' ich, 
der reinen Anſchuld ihres Angeſichts“ — allein Dunois 
iſt in fie „verliebt“ und fie iſt fortab die Wunder⸗ 
tätige. 

Wie bei Shakeſpeare wird ſie den Dauphin von 
ihrer Hellſeherei überzeugen, indem ſie den noch nie 
Geſchauten ſofort erkennt, obgleich er Dunois den 
Thronſeſſel hat einnehmen laſſen und ſich ſelbſt da⸗ 
neben geſtellt hat. Damit begnügt ſich Schiller in⸗ 
des nicht. Sie muß, ſogar ungefragt! dem Dauphin 
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den Inhalt feines nächtlichen Gebetes jagen. „Ich 
ſah dich, wo dich niemand ſah, als Gott“ und ſie 
wiederholt ihm drei ſeiner Gebete! „Genug!“ ruft 
Karl bewältigt, in heftiges Weinen ausbrechend: 
„Ich glaube dir! So viel vermag kein Menſch! 
Dich hat der höchſte Gott geſendet.“ 

Auch Shakeſpeare gibt ihr, wie die Chronik, 
ein Schwert in die Hand, das auf jeder Seite 
fünf Lilien zieren — ſie hat dasſelbe aber nur im 
Sankt Cathrinen-Kirchhof aus vielem alten Eiſen 
ſelbſt ausgeſucht. Schillern genügt nicht einmal, daß 
— wie die Chronik betont — ſie nach dem Schwerte 
ſchickt, das ſie nie geſehen, Karl bietet ihr das 
Schwert des Kronfeldherrn an, ſie aber weiſt es ab, 
indem ſie ausruft: 

Nicht alſo, edler Dauphin! 
Nicht durch dies Werkzeug ir diſcher Gewalt 
Iſt meinem Herrn der Sieg verliehen. Ich weiß 
Ein andres Schwert, durch das ich ſiegen werde. 
Ich will es dir bezeichnen, wie's der Geiſt (!) 
Mich lehrte; ſende hin und laß es holen. 

And fie gibt die genaue Weiſung. 

Selbſt dieſe Probe ihrer Hellſeherei genügt noch 
nicht. Sie weiß, als ein engliſcher Herold erſcheint, 
daß Salisbury durch einen Schuß gegen ein Turm⸗ 
haus auf den Mauern von Orleans fallen wird: der 
Herold, den er ſelbſt geſendet, ſoll nur zurückeilen — 
ihm werde Salisburys Leichenzug begegnen! 

So verſtärkt Schiller die Note ihrer Wunder⸗ 
kraft auf Schritt und Tritt. Bis er ſie zuletzt ihre 
ſchweren eiſernen Ketten zerreißen und aus dem 
feſten Turm aufs Schlachtfeld eilen läßt. Wogegen 
fie Shakeſpeare überhaupt kein „Wunder“ verrichten 
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läßt und ihre Hellſeherei auf die Erkennung des 
Dauphin beſchränkt. 


) Die Schwertprobe. 


Die Überlegenheit und Siegesgewißheit der 
Auserkorenen, ihre „Wunderkraft“ ſtellt Shakeſpeare 
vor allem dadurch vor Augen, daß er ſie den Degen 
direft mit dem Dauphin und Talbot ſelbſt kreuzen 
läßt und ſie beide entwaffnet. Während Schiller ihre 
„Wunderkraft“ ſonſt nicht genug ins Licht ſetzen, 
übertreiben kann, wird er — auffallenderweiſe — 
ſie weder mit dem Dauphin noch mit Talbot den 
Degen kreuzen laſſen, ſtatt deſſen ficht ſie mit Mont⸗ 
gomery und ſticht ihn ſogar nieder. Was ſie aller⸗ 
dings — erſchaudern läßt, als hätte ſie ſich eine — 
Blutſchuld aufgeladen. Am darüber hinwegzukommen, 
ruft ſie die „erhabne Jungfrau“ an, die ſie dazu an⸗ 
gewieſen hätte. 

Du wirkſt Mächtiges in mir: 
Du rüſteſt den unkriegeriſchen Arm mit Kraft, 
Dies Herz mit Anerbittlichkeit bewaffneſt du. 
In Mitleid ſchmilzt die Seele, und die Hand erbebt, 
Als bräche ſie in eines Tempels heil'gen Bau, 
Den blühenden Leib des Gegners zu verletzen. 
Schon vor des Eiſens blanker Scheide ſchaudert mir; 
Doch, wenn es not tut, alsbald iſt die Kraft mir da, 
And, nimmer irrend in der zitternden Hand, regiert 
Das Schwert ſich ſelbſt, als wär' es ein lebend'ger 

Geiſt. 

Auch bei der Begegnung mit Lionel, der die 
„Verfluchte“, die die Beſten ſeines Volkes getötet, 
darunter Talbot ſelbſt, der an ſeinem „Buſen“ die 
große Seele ausgehaucht hat, auf Leben und Tod 
herausfordert, wird ſie nicht zögern, den Degen zu 
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ziehen. Nach kurzem Gefecht ſchlägt ſie ihm das 
Schwert aus der Hand. Als er indes, ſie um— 
faſſend, mit ihr ringt und ſie ihm, von hinten her, 
den Helm vom Geſichte reißt und ihm mit dem 
Schwerte den Todesſtoß verſetzen will: 
Erleide, was du ſuchteſt! 
Die heil'ge Jungfrau opfert dich durch mich! — 
begegnet ſie ſeinem Blicke, der ſie entwaffnet. Wie 
von einem Blitzſtrahl getroffen — läßt ſie die töd— 
liche Waffe ſinken. Wenn er — im blinden Na— 
tionalhaß eher von ihrer Hand ſterben will, als 
fliehen, jo ruft ſie: „Töte mich — und fliehe!“ — 
und bekennt damit ihre — Liebe, daß der 
Mann über das Weib geſiegt hat! Damit iſt 
ihre Aberkraft dahin. Lionel entreißt ihr das 
Schwert, und ſie hat nur den einen Wunſch — zu 
ſterben. War doch ihre Jungfräulichkeit 
die Vorausſetzung ihrer göttlichen Sendung! Und 
fo iſt es in ihrer eigenen Vorſtellung um fie ge— 


ſchehen. 
6) Die Jungfräulichkeit. 


Auch bei Shakeſpeare war, wie wir ſahen, die 
Jungfräulichkeit der Pucelle für ihre göttliche Sen— 
dung fundamental. Wie er ſie mit dem Dauphin 
ſelbſt den Degen kreuzen läßt, ſo weiſt ſie ſogar 
ſeine Werbung, die Hand ihres Königs! zurück und 
dies zwar mit den bedeutſamen Worten: 

Ich darf der Liebe Bräuche nicht erproben, 
Weil mein Beruf geheiligt iſt von 
droben. 

Dieſer ihrer jungfräulichen Geſinnung bleibt ſie 
bis zum letzten Atemzuge treu. Alle gegenteilige Be— 
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hauptungen und Annahmen ſind offenbar frivoles 
Geſchwätz und grundloſe Verleumdung. 
Nein, Mißbelehrte! wißt, daß Jeanne d' Are 
Seit ihrer zarten Kindheit Jungfrau blieb, 
Selbſt in Gedanken keuſch und un⸗ 
beitleet 

An dieſem ihrem Bekenntniſſe im Angeſicht des 
Todes iſt, wie wir ſie kennen gelernt haben, nicht 
zu mäkeln. Am allerwenigſten wird es erſchüttert 
durch ihr eigenes Vorgehen — um der Hinrichtung 
zu entgehen. 

Außer der vergeblichen Werbung des Dauphin 
ſelber wiſſen wir von keiner Verſuchung, die an ſie 
herangekommen wäre. 

Wie anders bei Schillern! 

Karl ſelbſt, der Dauphin, läßt fie zwar unbe- 
helligt: hat er doch ſeine Agnes, die Geliebte, zur 
Seite! Dafür verlieben ſich um die Wette Dunois 
und La Hire in ſie. Sie will freilich weder von 
dem Einen noch von dem Andern wiſſen. Wie ſie 
denn auch dem altgetreuen Raimond, der ihr nach— 
ſtellt, wie in Goethes Egmont der arme Brakenburg 
dem Clärchen, vergeblich um ſie werben läßt. Am 
— durch einen Blick in die Augen des Engländers 
Lionel, im Augenblick, da ſie ihm den tödlichen 
Schlag verſetzen will, bewältigt zu werden! 

Offenbar iſt Schiller darauf bedacht geweſen, 
ſeiner Johanna, ihrer Pſyche, mehr dramatiſches 
Intereſſe einzugeben, indem er ſie in ſeeliſche Kon— 
flikte brachte. Ein ſolcher Konflikt ift gegeben, da— 
durch daß fie, ihrem Willen zum Trotz, der elemen- 
taren Gewalt der Liebesleidenſchaft erliegt. Die 
Natur erweiſt ſich dabei mächtiger, als ihr Wollen. 
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Doch darf ſie, ſoll ſie ihrer himmliſchen Sendung 
nicht verluſtig gehen, nicht endgiltig erliegen und ſo 
wird ſie zuletzt doch noch ihrer Leidenſchaft für 
Lionel Herr. Sie ruft zwar, da fie die Iſabella 
als Gefangene dem Lionel zuführen laſſen will: 
Zu Lionel? Ermorde mich 

Gleich hier, eh' du zu Lionel mich ſendeſt! 
und beſchwört die engliſchen Soldaten, fie umzu- 
bringen. Allein da Lionel noch einmal, der von 
ihrem eigenen Volk Verſtoßenen, ſeine Liebe erklärt 
und ſie beſtürmt, die Seine zu werden, weiſt ſie 
ihn ab: er bleibe der Feind, der Verhaßte ihres 
Volks und ſo könne zwiſchen ihr und ihm nichts 
gemein ſein! Neige ſein Herz ſich ihr zu, ſo führe 
er das engliſche Heer vom franzöſiſchen Boden fort! 
Dazu iſt er nicht zu haben. Auch ihm geht das 
Vaterland, ſein Volkstum über alles. Damit hat er 
alle Gewalt über ſie verloren. Da er ihr das Wort 
abverlangt, daß ſie ſich nicht befreien werde, um den 
Franzoſen wieder zu Hilfe zu eilen, entgegnet fie, 
ebenſo trotzig als ehrlich: 

Mich zu befreien iſt mein einz'ger Wunſch! 

Worauf ſie in dreifache Ketten getan wird. 

Lionel beſchwört fie hierauf zum letzten Mal, Frank⸗ 
reich zu entſagen und der engliſchen Fahne zu folgen: 

And du biſt frei, und dieſe Wütenden, 

Die jetzt dein Blut verlangen, dienen dir. 


Ihre Antwort lautet: 
Spare deine Wortel 
Die Franken rücken an. Verteid'ge dich. 
Trompeten ertönen und Lionel eilt fort. Daraus, 
daß fie ihm nicht zu Willen iſt, und von dem Kampfe 
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gegen die Engländer, ſeine Landsleute, nicht abſteht, 
ſollen wir entnehmen, daß ſie die Leidenſchaft für 
ihn überwunden hat und ſomit ihrer Sendung treu 
geblieben iſt. Dies gibt ihr alsbald die Kraft ein, 
auch ihre dreifachen Ketten zu ſprengen und als 
Heldin und Siegerin auf dem Schlachtfelde zu enden. 
Durch dieſes Hin und Her in ihrer Bruſt, die 
vergebliche Werbung von Raimond, Dunois und 
La Hire, ſowie durch ihre Schwäche für Lionel 
und die Aberwindung dieſer hat Schiller zweifellos 
die dramatiſche Spannung, den theatra 
liſchen Effekt geſteigert, ob aber nicht auf Koſten 
der Hoheit und Reinheit, des Auserleſenen und des 
unbedingt Gebieteriſchen ihrer Erſcheinung? Jedenfalls 
hat Shakeſpeare ihre Jungfräulichkeit nicht derart in 
Frage geſtellt. Im Vergleich zu ihm iſt es Schillern 
ähnlich ergangen, wie Goethen mit ſeiner Iphigenie, 
der jungfräulichen Prieſterin, im Vergleich zu der 
des Euripides, da er Thoas, wenn auch vergeblich, 
um die Griechin werben läßt. Wie ſich Goethe 
ſolcherweiſe der franzöſiſchen Art näherte, wie ſie in 
Racine zu klaſſiſchem Ausdruck gekommen iſt, jo iſt 
Schiller, dadurch daß ſeine Johanna ſo umworben 
wird, und dieſe ſelbſt ſich in den engliſchen Lord 
ſo jählings verliebt, unwillkürlich mehr den Spuren 
Voltaires, als denen Shakeſpeares gefolgt. 


e) Das Hexenhafte. 


Auch Schiller wird das für ihre Gegner Heren- 
hafte der Erſcheinung der Jungfrau ſtark vorkehren. 
So ruft Iſabeau: 
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Der Dauphin 
Verzweifelt an des Himmels Schutz und ruft 
Des Satans Kunſt zu Hilfe; doch er habe 
Amſonſt ſich der Verdammnis übergeben 
And ſeine Hölle ſelbſt errett' ihn nicht. 

Oder, gegen Lionel: 

Wie? Wirkt der Hölle Gaukelkunſt, die uns 
Im Treffen ſo verderblich war, auch hier 
Noch fort, uns ſinnverwirrend zu betören? 

Gar wenn Burgund, vor ſeiner Verſöhnung, 

losbricht: 
Erröte, Baſtard, Schande dir, La Hire, 
Daß du die alte Tapferkeit zu Künſten 
Der Höll' erniedrigſt, den verächtlichen 
Schildknappen einer Teufelsdirne machſt. 

Burgund nennt ſie, wie bei Shakeſpeare Vork, 
auch eine „Circe“. 

Wie bei Shakeſpeare Talbot in den Augen der 
Franzoſen ein „Geiſt der Hölle“ iſt, ſein bloßes Er— 
ſcheinen, ja ſein Name genügt, den Franzoſen 
paniſchen Schrecken einzujagen, ſo kommen bei Schiller 
die Engländer über die Szene geflohen, vor der 
„Hexe“. 

Erſter: Das Mädchen! Mitten im Lager! 

Zweiter: Nicht möglich! nimmermehr! Wie kam 

ſie in das Lager? 

Dritter: Durch die Luft! Der Teufel 
hilft ihr! 
Vierter u. Fünfter: Fliehtl flieht! Wir 

ſind alle des Todes! 

(und ſie ſtürzen davon) 

Auch Talbot, abermals wie bei Shakeſpeare, 
weiß nicht anders, als daß die „Hölle ihre Legionen 
verdammter Geiſter“ ausgeſpieen habe, daß eine 
„Gauklerin“ die „gelernte Rolle der Heldin“ ſpielt 
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u. dergl. m. Er ſelbſt erliegt in ſeiner Vorſtellung, 
dem „groben Gaukelſpiel“. Ruft er doch ſterbend: 


Unfinn, du ſiegſt, und ich muß untergehen; 
Mit Dummheit kämpfen Götter ſelbſt vergebens. 
Erhabene Vernunft, lichthelle Tochter 

Des göttlichen Hauptes, weiſe Gründerin 

Des Weltgebäudes, Führerin der Sterne, 

Wer biſt du denn, wenn du, dem tollen Roß 

Des Aberwitzes an den Schweif gebunden, 
Anmächtig rufend, mit den Trunkenen 

Dich ſehend in den Abgrund ſtürzen mußt! 
Verflucht ſei, wer ſein Leben an das Große 
And Würd'ge wendet und bedachte Plane 

Mit weiſem Geiſt entwirft! Dem Narrenkönig 
Gehört die Welt — — 


Selbſt die Franzoſen, inſoweit ſie den 
niederen ungebildeten Schichten angehören, ſehen bei 
Schiller — und dies iſt beſonders beachtenswert — 
in Johanna eine Beſeſſene und ſomit eine Hexe. 
Das gilt vor allem von ihrem eigenen Vater, dem 
alten Schäfer. Der Baum, unter welchem ſie, als 
ſie die Schafe weidete, ſo gern träumend ſaß, deſſen 
„heil'ge Zweige“ ihr gerauſcht und in welchem ihr 
die Mutter Gottes erſchienen ift und ihr die himm⸗ 
liſche Sendung erteilt hat, iſt dem Vater Thibaut 
der alte „Druidenbaum“, den „alle glücklichen Ge— 
ſchöpfe“ fliehen. 

Denn nicht geheuer iſt's hier: ein böſes Weſen 
Hat ſeinen Wohnſitz unter dieſem Baum 
Schon ſeit der alten, grauen Heidenzeit. 

Ich ſelbſt, als mich in ſpäter Dämm' rung einſt 
Der Weg an dieſem Baum vorüberführte, 

Hab' ein geſpenſtiſch Weib hier ſitzen ſehn: 
Das ſtreckte mir aus weitgefaltetem 
Gewande langſam eine dürre Hand 
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Entgegen, gleich als winkt' es; doch ich eilte 

Fürbaß, und Gott befahl ich meine Seele. 

Vergebens weiſt Raimund auf das Heiligenbild 
in der Kapelle, indem er meint: 

Des Gnadenbildes ſegenreiche Nähe, 

Das hier des Himmels Frieden um mich ſtreut, 

Nicht Satans Werk führt Eure Tochter her. 

Vater Thibaut entgegnet: „O nein, nein!“ — 
Er hat die Tochter im Traume zu Rheims auf der 
Könige Stuhle ſitzen ſehen, ein funkelnd Diadem 
von ſieben Sternen auf ihrem Haupt, das Szepter 
in der Hand, — wie kommt ein ſolcher Glanz in 
ſeine Hütte? Sie ſchäme ſich ihrer Niedrigkeit — 
weil Gott mit reicher Schönheit ihren Leib ge— 
ſchmückt, mit hohen Wundergaben ſie geſegnet — ſo 
nähre ſie ſünd'gen Hochmut in dem Herzen. 

And Hochmut iſt's, wodurch die Engel fielen, 

Woran der Höllengeiſt den Menſchen faßt. 

„Bleib nicht allein!“ warnt er ſie, „denn in der 
Wüſte trat der Satansengel ſelbſt zum Herrn 
des Himmels.“ 

Alle ihre Erfolge, ihre königliche Ehrung — 
nichts vermag ihn in der Überzeugung irre zu 
machen, daß ſie von „böſen“ Geiſtern angetrieben 
worden iſt. Er ſelbſt erſcheint in der Kirche zu 
Rheims vor dem König und dem Erzbiſchof, um fie 
anzuklagen und zu vernichten! 


Betrogner Fürſt! Verblendet Volk der Franken! 
Du biſt gerettet durch des Teufels Kunſt. 


Alle treten entſetzt zurück. Wenn der eigne Vater 
gegen ſie zeugt, wer ſoll da noch an ihre Anſchuld 
glauben? 
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unois: Raſt dieſer Menſch? 
hi baut: Nicht ich, du aber raſeſt, 
And Dieſer hier, und dieſer weiſe Biſchof, 
Die glauben, daß der Herr der Himmel ſich 
Durch eine ſchlechte Magd verkünden werde, 
Laß ſehn, ob ſie auch in des Vaters Stirn 
Der dreiſten Lüge GSaukeliptTer 
behauptet, 
Womit ſie Volk und König hinterging. 
Antworte mir im Namen des Dreieinen: 
Gehörſt du zu den Heiligen und 
5 Reinen? 


Da fie unbeweglich bleibt und ſchweigt — er— 
greift der Zweifel ſelbſt die Gläubigſten. Agnes 
Sorel: „Gott, fie ver ſtum mt!“ Worauf Vater 
Thibaut: 


D 
2 


Das muß ſie vor dem furchtbar'n Namen, 
Der in der Hölle Tiefen ſelbſt 
Gefürchtet wird! — Sie eine Heilige, 
Von Gott geſendet? — An verfluchter Stätte 
Ward es erſonnen, unterm Zauberbaum, 
Wo ſchon von Alters her die böſen Geiſter 
Den Sabbath halten. — Hier verkaufte ſie 
Dem Feind der Menſchen ihr unſterblich Teil, 
Daß er mit kurzem Weltruhm ſie verherrliche. 
Laßt ſie den Arm aufſtreifen, ſeht die Punkte, 
Womit die Hölle fie gezeichnet hat! 


Vergeblich ſtürmen Burgund, Dunois, die 
Sorel, La Hire auf ſie ein, damit ſie rede und ſich 
rechtfertige — fe ſchweigt! Da donnert es. 
Der Himmel ſpricht. Noch einmal beſchwört ſie 
der Vater — die Lippe zu öffnen und ihre An— 
ſchuld zu beteuern. Vergeblich! Es donnert zum 
zweiten Mal, noch ſtärker. And das Volk entflieht 
entſetzt nach allen Seiten. Keiner der Großen ver— 
mag länger Stand zu halten. Schließlich ergreift 
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der Erzbiſchof das Wort: „Im Namen Gottes.“ 
Zeuge des Donners Stimme für ſie — ſolle ſie 
das ihr vorgehaltene Kreuz ergreifen und ein Zeichen 
geben. Sie beharrt in ihrer ſtarren Anbeweglichkeit. 
Neue heftige Donnerſchläge. Der König, der Erz— 
biſchof, alle bis auf Dunois, ergreifen die Flucht. 
Dunois ſtreckt ihr noch einmal die Hand entgegen 
zum Liebes- und Ehebunde — ſie regt ſich nicht. 
Darob erſtarrt auch Dunois. Du Chatel ruft ihn 
ab. Sie iſt in Bann und Acht getan. Damit iſt 
der Stab über fie gebrochen. Als letzte Gunſt ver- 
ſtattet ihr der König, ungekränkt die Stadt zu ver— 
laſſen. An der Hand des getreuen Naimond eilt ſie 
durch die leeren Straßen — in die Wildnis hinaus. 

So gelangt ſie in die Hand der Engländer, 
ihrer Todfeinde, die ſie erſt recht als Hexe abtun. 

Noch mehr. Wie bei Shakeſpeare oder vielmehr 
im engliſchen Stücke wird Schiller ſie direkt mit den 
Geiſtern der Hölle in Kontakt bringen! 


5) Der ſchwarze Ritter. 


Was hat die geheimnisvolle, richtiger rätſelhafte 
„Erſcheinung des ſchwarzen Ritters“ im Schillerſchen 
Drama nicht ſchon für Kopfzerbrechen verurſacht und 
Federn in Bewegung geſetzt! Wer iſt er? Was ſoll 
er? Wo kommt er her? 

In „ganz“ ſchwarzer Rüſtung mit feſt geſchloſſenem 
Viſier iſt er Johanna im Schlachtgewühl begegnet. 
Er wirkt unwiderſtehlich auf ſie ein, daß ſie „wut⸗ 
entbrannt“ ſich ihm an die Ferſen haftet. Im öden 
Gefilde vor Rheims ſteht er ihr endlich. Sie ruft 
ihm zwar zu: „Argliſt'ger! Jetzt erkenn' ich deine 

Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 22 
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Tücke!“ — Sie weiß aber darum noch keineswegs, 
wer er iſt. Sie weiß nur, daß ſie ihn vertilgen 
möchte. 


Verhaßt in tiefſter Seele biſt du mir, 
Gleichwie die Nacht, die deine Farbe iſt. 
Dich weg zu tilgen von dem Licht des Tags, 
Treibt mich die unbezwingliche Begier. 
Wer biſt du? Offne dein Viſier. — Hätt' ich 
Den kriegeriſchen Talbot in der Schlacht 
Nicht fallen ſehen, ſo ſagt' ich, du wärſt Talbot. 
„Schweigt dir die Stimme des Propheten— 
geiſtes?“ — tönt es ihr höhnend zurück. Sie 
ahnt nur, daß „das Unglück“ ihr zur Seite ſteht. 
Der „Schwarze“ erweiſt ſich indes als wohl— 
wollender Warner: ſie ſoll es genug ſein laſſen, 
daß ſie bis an die Tore von Rheims ſiegreich vor— 
gedrungen iſt. Ihr Glück habe damit feinen Höhe— 
punkt erreicht. Der erworbene Ruhm genüge ihr! 
Sie aber will von ihrem Gelübde nicht laſſen; nicht 
ruhen, bis das ihr auferlegte Ziel erreicht iſt, Frank— 
reich befreit. 
dicht aus den Händen leg’ ich dieſes Schwert, 
Als bis das ſtolze England niederliegt. 
Der unbequeme Warner verkündet ſelbſt, daß ſie 
im Triumphgepräng' in Rheims einziehen, ihren 
König krönen, ihr Gelübde löſen werde, trotzdem 
ſolle ſie davon abſtehen. 
Geh nicht hinein! Kehr um! Hör’ meine Warnung! 
Sie ſchilt ihn indes ein „doppelzüngig falſches 
Weſen“, das ſie nur erſchrecken und beirren wolle. 
Als er hierauf abgehen will, tritt ſie ihm in den 
Weg und will ihn mit ihrem Schwerte niederftreden. 
— er aber berührt ſie nur mit der Hand: „Töte, 
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was ſterblich iſt!“ Sie bleibt ſtarr, unbeweglich 
ſtehen. Nacht, Blitz und Donnerſchlag. Und der 
„Schwarze“ verfinkt. Zur Beſinnung gekommen — 
ſpricht ſie zum Schluß: 

Es war nichts Lebendes. Ein trüglich Bild 

Der Hölle war's, ein widerſpenſt'ger Geiſt, 

Heraufgeſtiegen aus dem Feuerpfuhl, 

Mein edles Herz im Buſen zu erſchüttern. 

Wen fürcht' ich mit dem Schwerte meines 

Gottes? 

Siegreich vollenden will ich meine Bahn, 

And, käm' die Hölle ſelber in die Schranken, 

Mir fol der Mut nicht weichen und nicht wanken! 

Da tritt Lionel auf, um an der „Verfluchten“ 
ſeine erſchlagenen Landsleute, vor allem den edlen 
Talbot zu rächen und ſie erliegt ſeinem — Blick! 
Verliert ſich in Liebesleidenſchaft! 

Zweifellos hat Schiller in dem „ſchwarzen Ritter“ 
einen Geiſt aus der „Hölle“ auftreten laſſen. Merk⸗ 
würdigerweiſe iſt er aber für Johanna ein wohl— 
wollender Warner, der ſie davor behüten will, daß 
ſie ihrem Anglück entgegengeht. Er beſitzt zudem die 
Gabe der Vorausſicht und Verkündigung, die doch 
ebenfalls ſonſt nur den guten Geiſtern zuzuſtehen 
pflegt. Er muß — da obendrein ſeine Anſterblich⸗ 
keit ſo hervorgehoben wird — geradezu Lucifer in 
Perſon ſein oder der „Satansengel“, vor dem Vater 
Thibaut die Tochter ſchon eingangs gewarnt hatte. 
Das Verwunderlichſte beſteht darin, daß er über 
Johanna eine ſolche Gewalt hat, daß ſie ihm, wenn auch 
„wutentbrannt“, nachjagt und auf ſeine Worte lauſcht. 
Wenn ſie ihn ſchließlich ein „doppelzüngiges, falſches 
Weſen“ heißt und mit dem Schwerte auf ihn ein- 
dringt, ſo nur um — von ſeiner Hand berührt — 
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entwaffnet zu werden und ſeine Anſterblichkeit an den 
Tag zu legen. Während ihr eigener „Propheten- 
geiſt“ jo gänzlich verſagt, wird die Vorausſage des— 
jenigen, der ihr ein „falſches Orakel“ dünkt, Punkt 
für Punkt in Erfüllung gehen! 


Wo bleibt da die von Gott Erkorene und Ber 
ſchützte? Ihr Gegenſatz zu dem Reich der 
„böſen“ Geiſter? 

Der Zweck des ungereimten Auftritts, der Er- 
ſcheinung des ſchwarzen Ritters iſt offenbar: uns 
auf den jähen Amſchwung in dem Schickſal der Jo— 
hanna vorzubereiten auf ihren Fall, ihre Verurteilung 
und Verſtoßung. Wir ſollen wiſſen, daß es mit 
ihrem Glück und ihrer Zauberkraft zu Ende iſt. Der 
Auftritt entſpricht daher genau dem Zweck, der 
Szene im engliſchen Stücke mit den 
„böſen Geiſtern“! Anſtatt ſie in ihrer Verzweiflung 
die „böſen Geiſter“ anrufen und dieſe ſich ihr ver— 
ſagen zu laſſen, läßt Schiller den „Schwarzen“ un- 
berufen aus der Hölle aufſteigen, ſie warnen und ihr 
ihr Schickſal vorausſagen. Mit anderen Worten: 
die Szene mit dem ſchwarzen Ritter 
iſt Schillern von der entſprechenden 
Szene in Heinrich M. einge 
worden, iſt ſtreng genommen nur eine 
Paraphraſe auf dieſe. 


Auch woher der „ſchwarze Ritter“ an Stelle der 
böſen Geiſter gekommen iſt, iſt mit Händen zu 
greifen. Ruft nicht Johanna ſelber: „Hätt' ich den 
kriegeriſchen Talbot in der Schlacht nicht fallen 
ſehen, ſo ſagt' ich, du wärſt Talbot.“ — Dieſe 
Worte erinnern nicht nur an die Bemerkung der 
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Pucelle, da Lucy die Leiche Talbots fordern kommt: 
„Der aufgeſchoſſne Fremdling, denk' ich, iſt des alten 
Talbots Geiſt: wie ſpräch er ſonſt mit jo ge- 
bieteriſchem ſtolzen Sinne?“ — Talbot wird, wie 
wir uns erinnern, vom Baſtard (H. VI., II, 2) 
„e in Geiſt der Hölle“ genannt. Gar wenn 
man ſich darauf befinnt, wie in der Szene bei der 
Gräfin von Auvergne auf dem Schloß mit dem 
„Schatten“, dem „Weſen“ Talbots geſpielt wird, er 
ſelbſt auf das Spiel eingehend die Arme und Beine 
feiner Soldaten [eine Arme und Beine nennt, und 
beachtet, wie Schiller, in unmittelbarer Reminiſzenz 
hieran, ihn (Prolog 3. Auftr.) den „himmelſtür⸗ 
menden, hunderthändigen“ nennt, ſo iſt 
wahrlich klar — wie Schillers „ſchwarzer Ritter“ 
ein Nachklang des Talbot iſt, wie ihn Shakeſpeare 
ſich in den Augen ſeiner Feinde ſpiegeln läßt. 

Am Perſonal zu ſparen, hat Schiller den 
„ſchwarzen Ritter“ bei den erſten Aufführungen ſeiner 
Jungfrau in Weimar von dem gleichen Schauſpieler 
geben laſſen, der vorher den verſtorbenen Talbot 
geſpielt hatte. Es war das nur eine notgedrungene 
Regiſſeur⸗Aushilfe. Indes ſcheint er nicht allzu viel 
dagegen gehabt zu haben, wenn man den geheimnis— 
vollen ſchwarzen Ritter für den wiedererſtandenen 
Talbot, das Geſpenſt desſelben hielt, wie dies 
der Johanna ſelbſt zunächſt begegnet. So unmittel- 
bar hat ihn bei der Konzeption desſelben die Geſtalt 
des Shakeſpeareſchen Talbot umſchwebt. Ihm lag 
nur daran: auf den jo unerwarteten Amſchwung in 
Johannas Schickſal vorzubereiten. Eben wozu die 
Herenſzene im engliſchen Stücke dient. 

Schillern widerſtrebte zudem, wie er (28. Juli 
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1800) an Körner ſchreibt, die Darſtellung des ber- 
gebrachten Hexenweſens. 

„Auf das Hexenweſen werde ich mich nur wenig 
einlaſſen, und ſoweit ich es brauche, hoffe ich mit 
meiner eigenen Phantaſie auszureichen. 
In Schriften findet man beinahe gar nichts, was nur 
irgend poetiſch wäre; auch Goethe ſagt mir, daß 
er zu ſeinem Fauſt gar keinen Troſt in Büchern ge⸗ 
funden hätte. Es iſt derſelbe Fall mit der Aſtrologie, 
man erſtaunt, wie platt und gemein dieſe Fratzen ſind, 
womit ſich die Menſchen ſo lange beſchäftigen konnten.“ 

Einen derart platten und gemeinen Eindruck wird 
ihm zweifellos auch der Aufmarſch der „böſen Geiſter“ 
in der Szene des engliſchen Bühnenſtücks gemacht 
haben — und ſo nahm er ſeine Zuflucht zu ſeiner 
eigenen Phantasie. Indes nicht ohne ſich dabei be— 
wußt und unbewußt an den großen Briten anzu⸗ 
lehnen, ſich ſeine „ſchwarze Rittergeſtalt“ von ihm 
eingeben zu laſſen. Dieſe ſchwebte ihm bereits vor, 
als er Burgund mit geſchloſſenem Viſier als geheim⸗ 
nisvollen „Ritter“ der Johanna auf dem Schlacht⸗ 
felde begegnen läßt (II, 9). „Verfluchte! Deine 
Stunde iſt gekommen!“ Worauf ſie: „Wer biſt du, 
den ſein böſer Engel mir entgegen ſchickt? u. ſ. f.“ 
Ritter: „Verworfne, du verdienteſt nicht zu fallen 
von eines Fürſten edler Hand. Das Beil des 
Henkers ſollte dein verdammtes Haupt vom Rumpfe 
trennen, nicht der tapfre Degen des königlichen 
Herzogs von Burgund!“ Worauf er fein Pifier 
aufſchlägt und ſich zu erkennen gibt. „Ich bin's, 
Elende, zittre und verzweifle! Die Satans— 
fünfte ſchützen dich nicht mehr.“ — So führt 
Burgund ſich ungleich „hölliſcher“ und „teufliſcher“ 
ein, als ſpäter der „Schwarze“ ſelbſt, der ſie nur 
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vor dem Abermaß ihres Glückes warnt. Damit 
war die Erſcheinung des „ſchwarzen Ritters“ bereits 
gegeben. Als dieſer auftritt, wirkt er daher zunächſt 
wie eine Wiederholung. Man erwartet, daß auch er 
das Viſier lüften und ſich als irgend ein „könig⸗ 
licher Herzog“ entpuppen werde. Wenn ihm etwas 
abgeht, ſo iſt es — und damit ſtoßen wir auf ein 
bedenkliches Manko Schillers in ſolchen Dingen — 
das Geſpenſterhafte. 


7) Das „Geſpenſt.“ 


Auch die Szene mit der Erſcheinung der böſen 
Geiſter, im engliſchen Stücke, ſpielt ſich, auf dem 
Schlachtfelde, bei Tage ab — nur daß der Himmel 
ſich verfinſtert und es zu donnern beginnt. Es handelt 
ſich indes nicht eigentlich um das Erſcheinen von 
Geſpenſtern. Johanna iſt in größter ſeeliſcher 
Erregung. Die Franzoſen find unter ihrer eigenen 
Führung geſchlagen worden und dies obgleich Tal: 
bot dahin iſt. „Des Talbot Geiſt“, bemerkte Bur⸗ 
gund vor dem Treffen gegen den König, „iſt nicht 
dort; ihr dürft nicht fürchten, Herr, denn er iſt fort.“ 
In ungebrochener Sieges-Jubel-Nachricht hatte die 
Pucelle ihre Landsleute in den Kampf mit fort⸗ 
geriſſen. And trotzdem die Niederlage! „Die Franken 
fliehn“, ruft ſie verzweifelt, „und der Regent iſt 
Sieger!“ 

Nun helft, ihr Zauberſprüch' und Amulete, 
And ihr, die ihr mich warnt (), erleſ'ne Geiſter, 
And Zeichen mir von künft'gen Dingen gebt! 

Es donnert, ſie ruft noch einmal und die An⸗ 

gerufenen erſcheinen ihr, jedoch nur, um ſtumm ein⸗ 
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herzugehen, die Köpfe hängen und ſchütteln zu laſſen 
und wieder zu verſchwinden. Sie kommen zwar, 
aber nur um zu — verſagen. Sie verhalten ſich 
völlig paffiv. Ihre Anrufung bekundet nur die gren- 
zenloſe, hoffnungsloſe Verzweiflung der Pucelle. 
Sie bricht im Gefühl ihrer Hilfloſigkeit gegenüber 
dem Anglück ihres Vaterlandes — zuſammen. Da⸗ 
mit erfüllt ſich ihr tragiſches Verhängnis. Gleich 
darauf wird ſie von Vork bewältigt und zur Ge— 
fangenen im engliſchen Lager. Die „böſen Geiſter“ 
kommen nicht ungerufen wie ein „Geſpenſt“, das 
Entſetzen bereitet, vielmehr als „Geiſter“, mit denen 
die Pucelle anſcheinend Amgang pflegt und von 
denen ſie Hilfe erwartet. Von ihr angerufen, ſteigen 
ſie auf aus der Hölle. Ihr Erſcheinen iſt zwar 
durch die ſeeliſche Erregtheit und Verzweiflung der 
Pucelle pſychiſch und phyſiſch begründet, allein doch 
ohne die zwingende Kunſt inſzeniert, wie fie Shafe- 
ſpearen in ſolchen Fällen ſonſt eignet. Auch aus 
dieſem Grunde läßt ſich die betreffende Szene ſchwer 
auf ſein Konto bringen. 

Schillers „ſchwarzer Ritter“ aber läßt ſelbſt im 
Vergleich zu der mißlichen Szene im engliſchen 
Stücke, in bezug auf das Geheimnisvolle und Zwin⸗ 
gende der „geſpenſterhaften“ Erſcheinung ſo viel zu 
wünſchen übrig, daß der Abſtand zwiſchen ſeinem 
dichteriſchen Können und demjenigen des Dichters 
des Hamlet, Macbeth, Caeſar u. ſ. f. nur zu grell 
in die Augen ſticht. Schon daß er zwiſchen dem 
„Geſpenſt“ (ein ſolches wäre der „Ritter“, wenn er 
als Talbot redivivus aufgefaßt wird) und einem 
Geiſt der Hölle nicht klar und ſcharf genug unter- 
ſcheidet, iſt bedenklich. Soll Johanna wirklich jenen 
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Talbot wieder erſtehen ſehen, den ſie ſelbſt hat fallen 
ſehen und den ſie tot weiß, ſo müßte ſie von dem 
Gedanken an ihn erfüllt ſein, wie Brutus von dem 
Gedanken an Caeſar oder Hamlet an ſeinen Vater. 
Er aber iſt ihr, obgleich Schiller ihn, nach dem 
Vorgange Shakeſpeares, zugleich als kriegeriſchen 
Helden und „großen Geiſt“ darſtellt, völlig gleich— 
gültig: er war nur der gefährlichſte unter den Eng- 
ländern, ihren Todfeinden, deſſen Hingang ihr 
dementſprechend die höchſte Genugtuung gewährt. 
Weiter nichts. Sie hat zu ihm kein per ſön⸗ 
liches Verhältnis. And iſt der „Schwarze“ ein 
Geiſt aus der Hölle, gar der „Satansengel“ ſelbſt, 
was in aller Welt hat Schiller getan, um das Er— 
ſcheinen eines ſolchen vorzubereiten, zu motivieren? 
Die Franzoſen ſind nicht einmal, wie im engliſchen 
Stücke, geſchlagen worden, ſondern ſtehen, nach er— 
fochtenem Siege, im Begriffe, zur Krönung des 
Dauphin in Rheims einzurücken. Wir hören nur, 
daß die Jungfrau in der Hitze des Kampfes außer 
Sicht gekommen iſt. Alles eilt, nach ihr zu ſchauen 
und ihr im Notfall Schutz und Hilfe zu bringen. 
Da ändert ſich die Kuliſſe. Sie zeigt eine andere 
„öde“ Gegend des Schlachtfeldes. Man ſieht die 
Türme von Rheims in der Ferne, von der 
Sonne beleuchtet! And herbei kommt der 
Ritter in ſchwarzer Rüſtung, mit geſchloſſenem 
Viſier, verfolgt von der Jungfrau bis auf die 
vordere Bühne, wo er ftille ſteht und fie 
erwartet. Auf ihren Anſturm erwidert er kalt— 
blütig und gelaſſen, daß er nicht beſtimmt ſei, von 
ihrer Hand zu fallen, warnt und prophezeit ihr, un— 
gefragt! in formvollendetem Redeſtrom Schillerſcher 
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Rhetorik. Am ſchließlich, da fie trotzdem gegen 
ihn zum Schwerte greift, ſie erſtarren zu machen und 
in der Verſenkung zu verſchwinden! Wobei es plötz⸗ 
lich Nacht wird, blitzt und donnert! Worauf Io- 
hanna ſich alsbald wieder faßt, die Hölle ſelbſt 
herausfordert und von neuem in den Kampf ſtürzt, 
als wäre nichts geſchehen. 

Nüchterner, nichtsſagender, unpſpchologiſcher, 
jeder zwingenden Illuſion barer, mit einem Worte: 
unpoetiſcher iſt ein „Geſpenſt“ oder ein höl⸗ 
liſcher Spuk nie inszeniert worden. Als hätte 
Schiller nie ein Shakeſpeareſches „Geſpenſt“ auf ſich 
einwirken laſſen, als hätte er nie in Leſſings Dra⸗ 
maturgie geblättert, als kenne er höchſtens Voltaires 
Geſpenſt in deſſen Semiramis, das immer noch ganz 
anders pſychologiſch motiviert iſt. So völlig verſagt 
der „Rationalift" Schiller, wenn es im Helldunkeln, 
im Zwielicht dichteriſcher Eingebung zu geſtalten gilt. 

Das Allermißlichſte der mißlichen Szene iſt, daß 
Johanna, wie in der entſprechenden des engliſchen 
Stückes, mit den Geiſtern der Hölle in Kontakt tritt. 
Wenn ſie den „Schwarzen“ auch ein „falſch Orakel“ 
ſchilt und auf ihn einhauen will — ſie hat ihm 
folgen müſſen, hat ſeine Rede entgegengenommen und 
iſt von ihm wehrlos gemacht, hypnotiſiert 
worden. Er hat ſich obendrein als allwiſſender Pro- 
phet offenbart und ihr ſogar nur Wohlwollen be- 
kundet. Daß ſie ihm nicht glaubt, beweiſt nur, daß 
ſie ſelbſt mit Blindheit geſchlagen iſt. Wo bleibt 
da die gottbegnadete Hellſeherin und Prophetin? 
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9) Die tragiſche Verſchuldung. 


Wir erinnern uns, wie die Chronik die Ver— 
ſchuldung der Pucelle, durch welche ihre Verurteilung 
durch das Kirchengericht gerechtfertigt ſein ſollte, in 
erſter Linie darauf zurückführte, daß ſie als eine 
Jungfrau ihr Geſchlecht verleugnete, in Handlungen 
und Tracht ſich wie ein Mann gebärdet hätte. 
Hierauf wurde ein ſolcher Nachdruck gelegt, daß der 
Amſtand, daß ſie wieder männliche Tracht angelegt 
hatte, für ihre endgiltige Verurteilung entſcheidend 
geworden wäre. 

Die Verſündigung gegen die eingeborene Natur 
dient auch Schillern dazu, ſeine Jungfrau mit 
ſchwerer „Schuld“ zu beladen. Schon daß ſie ſich 
dem Liebhaber, dem treuherzigen Raimond, verſagt 
und von Verehelichung nichts wiſſen will, deutet, 
wie Vater Thibaut gleich eingangs in ſeinem 
Schmerze darüber ausruft: „auf eine ſchwere 
Irrung der Natur!“ Das Herz, das ſich 
in den Jahren des Gefühls ſtreng und kalt zu— 
ſchließt, gefällt ihm nicht. In der Tat wendet ſie 
ſich nicht nur vom Liebhaber ab, auch für den 
Vater, der ſie leidenſchaftlich liebt, hat ſie nichts 
übrig und auch den Schweſtern entfremdet ſie ſich. 
Ihr Blut gilt ihr nichts. Dieſer „Hochmut“ iſt es, 
der in dem Vater Thibaut den Verdacht weckt, daß 
fie unter dem alten Druidenbaume Hexenkünſte treibe 
und mit den böſen Geiſtern Amgang pflege. Solch 
„ſündiger Hochmut“ ſei es geweſen, wodurch die 
5 fielen, woran der „Höllengeiſt“ den Menſchen 
aßt. 
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Der Johanna ift zwar unterm Baume nicht der 
„Satansengel“ erſchienen, ſondern die Jungfrau 
Maria, die Mutter Gottes. Dieſe aber hat, wie 
ſie ſelbſt bekundet, ihr aufgegeben: die Glieder in 
rauhes Erz zu ſchnüren, die zarte Bruſt in Stahl 
zu kleiden. Nie dürfe „Männerliebe“ ihr Herz be- 
rühren „mit ſünd'gen Flammen eitler Erdenluſt“, nie 
werde der Brautkranz ihre Locke zieren, an ihrer 
Bruſt kein lieblich Kind ihr blühen; dafür ſoll ſie 
mit „kriegeriſchen“ Ehren vor allen Erdenfrauen ver- 
klärt werden. And ſo greift ſie nach Helm und 
Schwert und ſtürzt ſich in die männermordende 
Schlacht. 

Den Feldruf hör' ich mächtig zu mir dringen, 
Das Schlachtroß ſteigt, und die Trompeten klingen! 


Wie fie die engere Heimat, Vater und Ge- 
ſchwiſter verläßt, kein Gefühl mehr für ihre Ange⸗ 
hörigen hat, jo wird fie nicht anſtehen, jeden Eng⸗ 
länder, der Frankreich bekämpft, mit eigener Hand 
niederzuſtoßen. Keine Regung des Herzens, kein 
menſchliches Gefühl darf ſie befallen. Jede Rückkehr 
zur Natur wird ihr als ein Abfall von ihrer gött⸗ 
lichen Sendung erſcheinen. 

Da begegnet ſie dem Lionel. Ein Blick in ſein 
Auge, und ſie iſt entwaffnet. Dieſe Verletzung ihres 
heiligen Gelübdes dünkt ſie eine Todſünde. Sie 
bricht darüber zuſammen. Allein nicht zu ihrem Ver⸗ 
derben. Mit dem Eiſe in ihrer Bruſt iſt der Starr⸗ 
ſinn gebrochen, den der religiſe Wahn im Gefolge 
gehabt hatte. Sie ſelbſt empfindet die Aberhebung, 
mit der ſie ſich dem Mitgefühl entzog, als eine 
Verfehlung, die ſie zu verbüßen hat. „Die ſchwere 
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Schuld des Buſens zu verhehlen“, hätte ſie ſich aus 
der Freude Kreis ſtehlen müſſen. 


Wer? Ich? Ich eines Mannes Bild 
In meinem reinen Buſen tragen? 

Dies Herz, von Himmelsglanz erfüllt, 
Darf einer ird'ſchen Liebe ſchlagen? 
Ich, meines Landes Retterin, 

Des höchſten Gottes Kriegerin, 

Für meines Landes Feind entbrennen? 
Darf ich's der keuſchen Sonne nennen, 
And mich vernichtet nicht die Scham? 


So hatte ſie eben erſt gerufen. Da ertönt Mufik 
hinter der Szene, die in eine weiche ſchmelzende 
Melodie übergeht — und fie zerfließt in „Wehmut⸗ 
Tränen“: 

Sollt' ich ihn töten? Konnt' ich's, da ich ihm 
Ins Auge ſah? Ihn töten? Eher hätt' ich 

Den Mordſtahl auf die eigne Bruſt gezückt! 

And bin ich ſtrafbar, weil ich menſchlich war? 
Iſt Mitleid Sünde? — 

Die Verſchuldung fieht fie nicht mehr darin, daß 
ſie den Lionel ſchaute, ſondern umgekehrt darin, daß 
ſie einen Montgomery, obgleich er um Gnade flehte, 
erbarmungslos erſchlug und den trotzigen Lionel nur 
deswegen nicht, weil ſie ſich in ihn — verliebt 
hatte! 

Warum mußt' ich ihm in die Augen jehn! 

Die Züge ſchau'n des edlen Angeſichts! 

Mit dieſem Blick fing dein Verbrechen an, 
Anglückliche!l Ein blindes Werkzeug fordert Gott; 

Mit blinden Augen mußteſt du's vollbringen! 

Sobald du ſahſt, verließ dich Gottes Schild, 
Ergriffen dich der Hölle Schlingen! 


Zugleich kann ſie nun nicht genug beklagen, daß 
ſie dem „heil'gen“ Rufe folgte. 
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Kümmert mich das Los der Schlachten, 
Mich der Zwiſt der Könige? 

Schuldlos trieb ich meine Lämmer 

Auf des ſtillen Berges Höhl 

Doch du reißeſt mich ins Leben, 

In den ſtolzen Fürſtenſaal, 

Mich der Schuld dahin zu geben, 
Ach, es war nicht meine Wahl! 

Bei der Begegnung mit der Agnes Sorel, der 
Geliebten des Dauphin, weiß ſie dieſe jetzt nicht 
genug zu beneiden: 

Du liebſt, wo Alles liebt! Du darfſt dein Herz 
Aufſchließen, laut ausſprechen dein Entzücken 
And offen tragen vor der Menſchen Blicken! 

Dies Bekenntnis der bis dahin Annahbaren zur 
Liebe — nimmt der Agnes eine ſchwere Laſt 
vom Herzen. 

Ja, ich verkannte dich, du kennſt die Liebe, 
And, was ich fühle, ſprichſt du mächtig aus. 

In ihrer Zerknirſchung geht Johanna ſo weit, 
auszurufen: 

Verlaß mich! Wende dich von mir! Beflecke 
Dich nicht mit meiner pefterfüllten Nähe! 

Nicht ſie — Agnes Sorel ſei die Reine, die 
Heilige! 

Ahnlich bei der Begegnung mit ihren eigenen 
Schweſtern. 

Der Warnung des „Schwarzen“ zum Trotz iſt 
Johanna mit in Rheims eingezogen. Im goldenen 
Harniſch, ihre ſiegreiche Fahne in der Hand, ſchreitet 
ſie bei der Krönungsfeierlichkeit im Dom dem Könige 
voran — indes ſo bleich, zitternd zu Boden ſehend, 
daß die Schweſtern, die aus Don Remy herbei⸗— 
gekommen ſind, ſie in ihrer Pracht zu ſchauen, darob 
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erſchrecken. Vordem die Zeremonie zu Ende, ſtürzt 
ſie ins Freie. Da ſie die Schweſtern, Margot und 
Louiſon, erblickt, die ſich nicht zu nahen getrauen, 
fällt fie ihnen reumütig in die Arme. 

And eure Liebe führt euch zu mir her. 

So weit! ſo weit! Ihr zürnt der Schweſter nicht, 

Die lieblos ohne Abſchied euch verließ! 

Daß all das Wunderbare, das ſie erlebt, all 
die Pracht und Herrlichkeit, die ihr zuteil geworden, 
nur ein Traum wäre! Sie wieder die ſchlichte 
Schäferin auf der väterlichen Flur! 8 

„Die Schweſter“, ruft erſtaunt und beglückt 
Margot, „iſt nicht ſtolz; fie iſt jo ſanft und ſpricht 
ſo freundlich, als ſie nie getan, da ſie noch in dem 
Dorf mit uns gelebt.“ 

„Ihr habt mich kindiſch, klein und ſchwach ge— 
ſehn“, tönt es zurück, „Ihr liebt mich, doch Ihr 
icht an! 

Sie kann ſich im Rückblick auf ihre Aberhebung, 
ihren Hochmut ihren Angehörigen gegenüber vor 
dieſen nicht genug demütigen: 

Wie eine niedre Magd will ich euch dienen, 
And büßen will ich's mit der ſtrengſten Buße, 
Daß ich mich eitel über euch erhob! 

So bringt ſich die Natur wieder zur Geltung 
und mit ihr das — Menſchtum, das Rein- 
menſchliche als das Höchſte, wozu der Menſch ſich 
bekennen kann. 

Noch einmal tritt die Verſuchung an ſie heran. 
Der König kommt im vollen Krönungsornat aus 
der Kirche. Gegen Johanna gewendet ruft er: 

Hier ſteht die Gottgeſendete, die Euch 
Den angeſtammten König wieder gab, 
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Das Joch der fremden Tyrannei zerbrochen! 
Ihr Name ſoll dem heiligen Denis 

Gleich ſein, der dieſes Landes Schützer iſt, 
And ein Altar ſich ihrem Ruhm erheben! 


Das „Volk“ ſtimmt begeiſtert ein: 
Heil, Heil der Jungfrau, der Erretterin! 


FH fie von „Menſchen“ gezeugt, jo ſage fie, 
womit ihr König ſie beglücken kann oder wenn ſie 
„die Strahlen himmliſcher Natur in ihrem jungfräu⸗ 
lichen Leib verhülle —“ ſo nehme ſie das Band von 
den Sinnen ihrer Mitmenſchen und laſſe ſich in 
ihrer „Lichtgeſtalt“ ſehen, wie ſie der Himmel ſieht, 
damit er ſie — mitſamt dem ganzen Volke — „im 
Staube verehre“ — fie an bete. Sie bleibt in 
ſtarres Schweigen gehüllt. 

In dieſem Augenblicke ſtürzt der Vater Thibaut 
herbei — „Gott! Mein Vater!“ — Er aber ſieht 
in ihr nur die Verhexte und iſt gekommen, fie 
als ſolche zu verklagen. „Lebt ihre Seele nur, 
ihr Leib mag ſterben!“ 


And ſo ruft er dem Könige ins Geſicht: 


Gerettet glaubſt du dich durch Gottes Macht? 
Betrogner Fürſt! Verblendet Volk der Franken! 
Du biſt gerettet durch des Teufels Kunſt! 


Da ſie auf ſeine vernichtende Herausforderung 


nur — ſchweigt; weder Dunois, noch Burgund, 
noch der Erzbiſchof über ihr Schweigen etwas ver— 
mögen — es zudem vom Himmel herab immer 


heftiger donnert — ſtiebt alles entſetzt darüber aus- 
einander. Das „Gottesurteil“ iſt geſprochen! — Sie 
iſt als Hexe und Ketzerin aus der Kirche ausge— 
ſtoßen und vom Könige in die Acht getan. Das 
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„Volk“, das ſie eben anbetete, hat für ſie nur Fluch 
und Todſchlag übrig. 

Es iſt dies tatſächlich ihr Schickſal geweſen. 
Schiller nimmt nur den Arteilsſpruch des kirchlichen 
Gerichtshofes zu Rouen vorweg, um ihn ſchließlich 
zu illudieren. Die Art, wie er dies tut, aber bringt 
ihn, wie ich dies an anderer Stelle eingehend aus— 
geführt habe,“) mit der römiſchen Papſtkirche in un- 
ausgleichbaren Gegenſatz. Indem Johanna zur Be— 
ſinnung kommt, verwirft ſie ſelbſt den „Wahn“, der 
fie betört, zu ſolcher Selbſtüberhebung und Anmenſch⸗ 
lichkeit geführt hatte. Was aber war dieſer „Wahn“ 
anderes, als der kirchliche, welcher ihr den 
Glauben an die Jungfrau Maria als Gottesmutter 
eingegeben und deren „Erſcheinung“ bewirkt hatte? 
Nur auf ihr Geheiß hatte fie die Rüſtung ange: 
legt, ihr Geſchlecht verleugnet, das Schlachtſchwert 
geſchwungen, ſich als Auserkorene, als „Abermenſch“ 
empfunden und betätigt. Iſt es nicht eben dieſer 
kirchliche „Aberglaube“, der ihren unſeligen, be— 
jammernswerten Vater fanatiſiert, da er ihr als 
„Hexe“ nachſtellt und ſie dem Feuertode anheimgibt, 
der den König, unter den Auſpizien der Kirche und 
ihres Erzbiſchofs erſt ſie anbeten heißt, um ſie, als 
ſie ſelbſt von dieſem Aberglauben nichts mehr wiſſen 
will, auf Geheiß eben dieſer Kirche, dem Henker zu 
übergeben? Kann man den von der römiſchen Kirche 
gepflegten Aberglauben vernichtender entlarven? 

In der Tat — und hierin befindet ſich Schiller 
wieder im Einklang mit der Geſchichte — hat ſich 


*) „Schiller und das kirchliche Rom“. Neuer Frank- 
furter Verlag. 1905. 
Böhtlingk, Shaleſpeare u. unſere Klaſſiker. 23 
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die römiſche Papſtkirche in ihrer „Anfehlbarkeit“ nie 
kraſſer bloßgeſtellt, als in ihrem Verhalten der 
Jungfrau von Orleans gegenüber. Erſt iſt ſie, die 
Auserkorene, die Gottgeſandte, die von der Mutter 
Gottes Beauftragte, um, da ſie in engliſche Ge— 
fangenſchaft gerät, den Engländern zu Gefallen, von 
dem kirchlichen Gerichtshof als Hexe oder Ketzerin 
verurteilt und dem „weltlichen“ Arm zur Hinrichtung 
durch das Feuer (ohne Blutverguß!) übergeben zu 
werden. Am dann wieder, als der Thron des „aller- 
chriſtlichſten“, will ſagen romuntertänigſten Königs 
von Frankreich endgiltig geſichert erſcheint, ſie von 
den ſiegreichen Franzoſen als Nationalheldin gefeiert 
wird, den Franzoſen zu Gefallen, von einem neuen 
kirchlichen Gerichtshof wieder rehabilitiert und als 
Patronin Frankreichs eingeſetzt zu werden! Bis die 
einſt zu Rouen in aller Form von der unfehlbaren 
Kirche Verurteilte — in unſern Tagen, da es gilt, 
ſich bei dem vom päpſtlichen Rom zum Kriege gegen 
das „ketzeriſche“ Deutſchland verführten und geſchla— 
genen Frankreich wieder warm zu ſetzen, ſelig ge— 
ſprochen, zur Heiligen erhoben und damit an- 
gebetet zu werden! 

Das Beachtenswerte und Eigenartige bei Schiller 
beſteht darin, daß Johanna zwar im erſten Schrecken 
darob, daß fie zum engliſchen Lord in Liebe ent- 
brannt iſt und dadurch ihr der Mutter Gottes ge- 
gebenes Gelübde gebrochen hat oder richtiger, da ſie 
nichts dazu kann, dieſes in die Brüche geht, den Stab 
über ſich ſelber bricht, indes um zur Natur zurüd- 
zukehren und damit eine reinere Religiöſität, ein 
höheres Gottesbewußtſein zu gewinnen, ſich ſelbſt 
zu finden. Sie begehrt denn auch gar nicht, in den. 
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Schoß der Kirche zurückzukehren. Als ſie Raimond 
dazu auffordert, erwidert ſie nur: „Auch du hältſt 
mich der ſchweren Sünde ſchuldig?“ — „Für die 
Verworfne, die ihrem Gott entſagt —“ Sie eine 
„Zauberin“! — Das können nur die im kirch— 
lichen Aberglauben Befangenen glauben. „Ihr 
konntet Eurem Vater nichts erwidern!“ — „Weil 
es vom Vater kam, ſo kam's von Gott, und 
väterlich wird auch die Prüfung ſein.“ — Sie 
ruft nicht mehr die Maria an, ſie hat mit der Kirche 
keine Gemeinſchaft mehr, um ſo inniger aber nur iſt 
ihr Verhältnis zum Gott-Vater und damit 
zur Natur geworden. 

Von der blindgläubigen Menge, ihren einſtigen 
Anbetern, mit ihrem „Höllenglauben“ ausgeſtoßen, 
in der Einſamkeit, der Natur allein anheimgegeben, 
in der Ode, während des Gewitterſturmes, deſſen 
Donnerſchläge von den Kirchengläubigen als das Arteil 
Gottes gegen ſie aufgefaßt worden, lernt ſie ſich 
erkennen und damit beherrſchen, gelangt ſie zum 
Frieden mit ſich und mit Gott-Natur. 

Jetzt bin ich 
Geheilt, und dieſer Sturm in der Natur, 
Der ihr das Ende drohte, war mein Freund: 
Er hat die Welt gereinigt und auch mich. 
In mir iſt Friede — Komme was da will, 
Ich bin mir keiner Schwachheit mehr bewußt. 


Sie entſagt deswegen nicht ihrer „Sendung“, wie 
ſolche letzten Endes ihr durch unentwegte Vaterlands— 
liebe und Gottvertrauen, durch ihren „Idealismus“, 
eingegeben worden war. Sie bleibt vielmehr ihrem 
Entſchluſſe: für Frankreich kämpfend zu leben und zu 
ſterben, treu. Doch muß ſie den Leidenskelch bis auf 
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die Hefe leeren. Von den Engländern gefangen und 
im Begriffe, Lionel zugeführt zu werden — ruft 
ſie verzweifelt noch einmal die Madonna an; indes 
nicht viel anders, als im engliſchen Stücke die Pucelle 
die „böſen“ Geiſter. 

i Sollt' ich 

Noch unglückſel'ger werden, als ich war! 

Furchtbare Heilge! Deine Hand iſt ſchwerl 

Haſt du mich ganz aus deiner Huld verſtoßen? 
Kein Gott erſcheint, kein Engel zeigt ſich mehr; 
Die Wunder ruh'n, der Himmel iſt verſchloſſen. 

Im franzöſiſchen Lager erfolgt, da ſich das 
Waffenglück, nach der Ausſtoßung der Jungfrau und 
ihrer Gefangennahme durch die Engländer, wieder 
dieſen zuwendet, in der Beurteilung Johannas ein 
jäher Amſchwung. Der Erzbiſchof bekennt, ſich ge- 
irrt zu haben. Der König, Burgund, La Hire 
ſchlagen ſich klagend an die Bruſt. Nicht aus noch 
ein wiſſend, in ſeiner ratloſen Verwirrung erwartet 
der Erzbiſchof ein Zeichen vom Himmel. 

Eins von den Beiden haben wir verſchuldet: 

Wir haben uns mit höll'ſchen Zauberwaffen 

Verteidigt oder eine Heilige verbannt, 

And Beides ruft des Himmels Zorn und Strafen 
Herab auf dieſes unglückſel'ge Landl 

Selbſt ihr weibliches Gegenſpiel, die Königin 
Mutter Iſabeau, die Franzöſin im engliſchen Lager, 
ruft, wie die Pucelle ſelbſt bei Shakeſpeare: 

Sie eine Zauberin? Ihr ganzer Zauber 
Iſt Euer Wahn und Euer feiges Herz! 

Nachdem fie noch einmal die Liebes-Probe be- 
ſtanden, ſelbſt Lionel nichts über ſie vermag, ſie wie⸗ 
der ganz in ihrer vaterländiſchen Begeiſterung aufgeht, 
die äußerſte Not des Vaterlandes es fordert, kommt 
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auch die „Wunderkraft“ wieder über ſie. Der eng— 
liſche Soldat meldet, vom Gefängnisturme Ausſchau 
haltend, daß die Franzoſen unterliegen. — Er ſieht 
den König ſelbſt ſich mit ſeinem Pferde überſchlagen. 
Iſabeau ruft hohnlachend: „Jetzt iſt es Zeit! Jetzt, 
Retterin, errette!“ — Da ruft Johanna — nicht 
die Madonna! — ſondern Gott ſelber an, im bib— 
liſchen Sinne. 


Höre mich, Gott, in meiner höchſten Not! 
Hinauf zu dir, in heißem Flehenswunſch, 
In deine Himmel ſend' ich meine Seele. 
Du kannſt die Fäden eines Spinngewebs 
Stark machen, wie die Taue eines Schiffs; 
Leicht iſt es deiner Allmacht ehrne Bande 
In dünnes Spinngewebe zu verwandeln — 
Du willſt, und dieſe Ketten fallen ab, 

And dieſe Turmwand ſpaltet ſich — Du halfſt 
Dem Simſon, da er blind war und gefeſſelt 
And ſeiner ſtolzen Feinde bittern Spott 
Erduldete. — Auf dich vertrauend faßt' er 
Die Pfoſten ſeines Kerkers mächtig an. 

And neigte ſich und ſtürzte das Gebäude — 
Soldat: Triumph! Triumph! 


JIſa beau: Was iſt's? 
Soldat: Der König iſt 
Gefangen! 


Johanna: So ſei Gott mir gnädig! 

And fie zerreißt ihre Ketten, entwindet dem nächſt⸗ 
ſtehenden Soldaten das Schwert und eilt hinaus auf 
das Schlachtfeld, ſiegt wieder und ſinkt ſterbend in 
die Arme ihres zum zweiten Mal geretteten Königs. 

Sie wird fo plötzlich wieder zu der übermenſch— 
lichen, allmächtigen Wundertäterin, vor der ſich die 
dickſten Gefängnismauern öffnen, als wären ſie Luft, 
und die nur zu erſcheinen braucht, um die verlorne 
Schlacht in den glänzendſten Sieg umzuwandeln. 
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Dies alles aber verrichtet ſie, wie wir ſahen, ohne 
ihre Zuflucht zur Madonna genommen zu haben. 
Der religiöſe Wahn, der ſie, da ihr die Mutter 
Gottes unterm Zauberbaume erſchienen war, einſt ſo 
berückt hatte, iſt wie abgetan. Sie hat, indem ſie 
ſich ſelber wiederfand, ein ſo unmittelbares, perſön⸗ 
liches Verhältnis zur Gottheit gewonnen, daß es 
einer Vermittlung, wie die römiſche Kirche eine ſolche 
an die Hand gibt, nicht mehr bedarf. 

Indes ein derartiger Ausgang entſprach zu wenig 
dem Eingang, als daß Schiller nicht das Bedürfnis 
empfunden hätte, dieſen, wenn auch nur bildlich, an 
jenen wieder zu knüpfen. Die Sterbende verlangt 
nach ihrer Fahne: 


Ich darf ſie zeigen, denn ich trug ſie treu. 


Sie weiß zwar nur noch von ihrem „Meiſter“, 
der ſie ihr anvertraut hätte, vor deſſen Thron ſie 
dieſelbe niederlegen muß. Indes, da ihr die alte 
Fahne eingehändigt wird und ihr der Himmel „ſeine 
goldnen Thore“ öffnet, ſchaut ſie „Sie“, nämlich die 
Mutter Gottes. Glänzend ſteht ſie da im Chor der 
Engel. 


Sie hält den ew'gen Sohn an ihrer Bruſt, 
Die Arme ſtreckt ſie lächelnd mir entgegen. 


Dieſer ihr ſo tief eingeborne Vorſtellungskreis 
aber entſpricht demjenigen Schillers ſelbſt ſo wenig, 
daß die Madonna, die zu gleicher Zeit „den ew'gen“ 
Sohn an ihrer Bruſt hält und der Johanna die 
Arme entgegenſtreckt, eine bedenkliche Figur macht. 
Schiller ſpringt denn auch alsbald wieder über in 
ein ihm geläufigeres Bild. 
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Wie wird mir — Leichte Wolken heben mich — 
Der ſchwere Panzer wird zum Flügelkleide. 
Hinauf — hinauf — die Erde flieht zurück — 
Kurz iſt der Schmerz und ewig iſt die Freudel 

Nicht anders, als da der Alcid' am Schluſſe 
von: „Das Ideal und das Leben“ verklärt eingeht 
„zu Kronions Saal“, „des Erdenlebens ſchweres 
Traumbild ſinkt und ſinkt — und ſinkt.“ Zum Will⸗ 
komm ihm die „Göttin mit den Roſenwangen“ lächelnd 
den Pokal reicht. So wünſchte und dachte ſich 
Schiller offenbar ſelbſt den Tod. 

Die tragiſche Verſchuldung, die Schiller ſeiner 
Jungfrau mitgibt, iſt im Grunde ſeine eigenſte 
Weltanſchauung, fein eigen Selbſt: der Gegenſatz 
zwiſchen Ideal und Leben, der Konflikt zwiſchen 
Sinnenglück und Seelenfrieden, in welchem dem 
Menſchen nur die bange Wahl bleibt. Indem Jo— 
hanna die göttliche Sendung übernimmt und das 
Gelübde der Keuſchheit ſich auferlegt, geht ſie reſtlos 
auf im Idealen. Die Natur aber fordert ihre Rechte. 
Der Menſch iſt nicht nur Geiſt. Lionel erſcheint 
auf dem Plane und das „Sinnenglück“ kommt mit 
elementarer Gewalt zur Geltung. So ſehr es ihrem 
Willen entgegen iſt, Johanna kann nicht anders, 
als zu dem ſchönen Engländer in Liebe zu ent⸗ 
brennen. Sie fällt alsbald aus allen Himmeln, aber 
nur, um deſto feſter auf eignen Füßen zu ſtehen. 
Ihr iſt indes nicht vergönnt, den Ausgleich zu finden. 
Sie ſchwankt hin und her, um ſchließlich Lionel zu 
entſagen und wieder ganz ihrer göttlichen Sendung, 
ausſchließlich dem Vaterlande anzugehören, für dieſes 
in den Tod zu gehen. So kann ſie ſterbend die 
Fahne zurückverlangen, die ſie letzten Endes treu ge— 
tragen hat, nicht ohne tötliche Wunde in der Bruſt. 


360 Die Jungfrau von Orleans. 


Nicht genug damit, daß Schiller die naive 
Kirchengläubige die Ausſtoßung aus ihrer Kirche als 
eine Erlöſung empfinden läßt, er gibt ihr ſeine eigne 
Religionsauffaſſung jo unmittelbar ein, daß fie den 
biedern Raimond, da er ſie beſchwört, in den 
Schoß der ,alleinſeligmachenden“ Kirche zurückzu⸗ 
kehren, ſanft bei der Hand faßt und die ihm ge⸗ 
wiß unfaßlichen Schillerſchen Kernworte ſpricht: 

Du ſiehſt nur das Natürliche der Dinge 

Denn deinen Blick umhüllt das ird'ſche Band. 

Ich habe das Anſterbliche mit Augen 

Geſehen — Ohne Götter (sic!) fällt kein Haar 

Vom Haupt des Menſchen — Siehſt du dort die 
Sonne 

Am Himmel niedergehen — So gewiß 

Sie morgen wiederkehrt in ihrer Klarheit, 

So unausbleiblich kommt der Tag der Wahrheit! 

Es iſt dies nicht das einzige Mal, daß die 
„Götter“ der Johanna über die Lippe kommen. Sie 
ruft gelegentlich geradwegs: „Mich treibt die 
Götter ſtimmel“ 

Zum tragiſchen Widerſtreit in ihrer Bruſt, wie 
er ſich im Widerſpiel von Seelenfrieden und Sinnen⸗ 
glück ſpiegelt, kommt ſolcherweiſe der nicht weniger 
tragiſche Konflikt zwiſchen Schillers Religionsauf⸗ 
faſſung und Tendenz und den Dogmen und Herr— 
ſchaftsgelüſten der römiſchen Papſtkirche. Auch dieſer 
iſt ein unausgleichbarer. Derſelbe tritt noch draſtiſcher 
als durch den Zwieſpalt in Johannas Bruſt in die 
Erſcheinung — im Konflikt mit ihrem Vater und 
ihrem ganzen römiſch-gläubigen Volkstum, mit dem 
von ihr geretteten Könige ſelbſt an der Spitze. 

Der Vater Thibaut ſcheint mehr von dem Ge— 
ſpenſterſpuk in altheidniſcher Form, den böſen Geiſtern 
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unterm Druidenbaum beherrſcht zu ſein, als von dem 
Glauben an die Himmelskönigin; indes kennzeichnet 
die römiſche Kirche nichts mehr, als die Ver— 
ſchmelzung altheidniſcher Vorſtellung und Gebräuche 
mit den chriſtlichen, wie ſie ſich ſolche zurechtgelegt 
hat. Vater Thibaut kann es nur nicht faſſen, daß 
ſein eignes Kind eine von der Mutter Gottes ſo 
Auserleſene ſei, daß ihr dieſe perſönlich erſcheint und 
ſie dem Könige ſelbſt zur Seite ſetzt. Er ſieht darin 
nur eine Aberhebung der Johanna, wie ihr ſolche 
vom „Satansengel“ eingegeben ſein muß und die 
daher in ſeiner Vorſtellung, von böſen Geiſtern er— 
faßt, zur „Hexe“ wird. Hexen aber waren noch 
ſchlimmer, als Ketzer und mußten daher erſt recht 
verbrannt werden. Er ruft zwar nicht wörtlich, wie 
im engliſchen Stücke: „Verbrennt ſie, verbrennt ſie! 
Hängen iſt zu gut!“ — er tut aber noch mehr, in- 
dem er fie vor dem Könige und dem Erzbiſchofe in 
der feierlichſten und vernichtendſten Weiſe als von 
„Teufelskunſt“ Beſeelte, als Hexe denunziert und da— 
mit dem Feuertode anheimgibt. Dieſer ſein kirch— 
licher Aberglaube und daraus entſpringender blind— 
wütender Fanatismus iſt es, der ihn zu ihr in töt⸗ 
lichen Konflikt bringt. 

Gilt nicht genau dasſelbe vom Könige mitſamt 
ſeinem ganzen Hofſtaate und dem Erzbiſchofe mit 
ſeinen Prieſtern? Wird nicht die Kirche ſelbſt, 
genau wie der Vater Thibaut, die durch das Geſicht 
der Madonna Beherrſchte, tatſächlich als Hexe ver— 
urteilen und dem Henker für den Holzſtoß über— 
liefern? Jene kirchengläubige Volksmaſſe, die ſie 
erſt, von ihr dazu angeleitet, anbetete, beſtimmen, fie 
bis in den Tod hinein zu verfolgen? Nimmt Schiller 
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ihre ſpätere Apotheoſe auf dieſe Weiſe vorweg, wird 
ſie von eben der Kirche, die ſie als Ketzerin und 
Hexe dem Henker überliefert hat, hintennach zur 
Patronin Frankreichs eingeſetzt und ſogar zur 
Heiligen erhoben werden, ſo ändert das nichts an 
der Tragödie in ihrer Leibhaftigkeit. Ruft der 
„humane“ Erzbiſchof, der fie aus der Kirche ausge- 
ſtoßen hat, nachträglich: 

Wir haben uns mit höll'ſchen Zauberwaffen 

Verteidigt oder eine Heilige verbannt — 


ſo verkörpert er nur das Hin und Her ſeiner Kirche, 
was ſehr „menſchlich“ iſt, aber nur um ſo weniger 
ihrer „Anfehlbarkeit“ anſteht. Vernichtender als in 
ſeiner „Jungfrau von Orleans“, die eine oberfläch— 
liche Auffaſſung ſo oft für eine Verherrlichung der 
römiſchen Papſtkirche angeſehen hat, hat Schiller 
dieſe nicht bloßſtellen können. Dient fie ihm doch da⸗ 
zu, das tragiſche Verhängnis ſeiner Johanna ins 
Licht zu ſetzen und zu beſiegeln. Wie Schiller ſeine 
„Jungfrau von Orleans“ in der erſten Ausgabe bei 
Anger eine „romantiſche“ Tragödie überſchrieben hat, 
fo könnte fie auch füglich eine römiſch⸗katholiſche 
heißen. Iſt doch die nachträglich heilig Geſprochene, 
wenn Eine, nicht eine Märtyrerin, ſondern ein 
Opfer der römiſchen Kirche. Dies ſpringt im 
Schillerſchen Trauerſpiel nur deswegen nicht für 
Jedermann greifbar in die Augen, weil er ſeine 
Dichtung in bengaliſche Beleuchtung gerückt, ihr ein 
„romantiſches“ Gewand umgehängt hat. Nicht auf 
die Hülle, ſondern auf den Kern kommt es an. 
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) Das antikiſierende Moment. 


Wenn Schiller mit der „Jungfrau von Orleans“ 
einen mittelalterlichen, römiſch-chriſtlichen Stoff wählte 
und damit im Anterſchiede des altklaſſiſchen Gegen— 
ſtandes einen „barbariſchen“, und er ſich damit dem 
großen Briten wieder näherte, ſo ſchwebte ihm doch 
dabei auch bei dem Entwurf und der Ausgeſtaltung 
der „romantiſchen“ Tragödie das altgriechiſche Ideal 
vor. Dies gilt zunächſt von dem Tragiſchen als un- 
abweisliches Verhängnis, als Schickſalsfügung. War 
in ſeinem Wallenſtein an Stelle der herrſchenden 
Götter und ihrer Orakelſprüche die Aſtrologie ge— 
treten, ſo dient hierzu, wie wir ſahen, in ſeiner 
Jungfrau das römiſche Kirchentum mit ſeinem Ma- 
donnaglauben und Hexenwahn. Damit nicht genug. 
Wie er der Kirchengläubigen feine eigne Religions- 
philoſophie eingibt, ſo wird er, wie aus der Maria 
Stuart eine Helena, aus ihr auch noch eine 
Kaſſandra machen. So wenn es im Eingang 
des vierten Aufzugs heißt: 

Die Waffen ruh'n, des Krieges Stürme ſchweigen, 
Auf blut'ge Schlachten folgt Geſang und Tanz, 
Durch alle Straßen tönt der muntre Reigen, 

Altar und Kirche N in en u A 


Doch mis die all- dies See vollendet, 
Mich rührt es nicht, das allgemeine Glück; 
Mir iſt das Herz verwandelt und gewendet, 
Es flieht von dieſer Feſtlichkeit zurück. 
Sie liebt Lionel und doch darf kein Brautkranz 
ihre Locken zieren. 
Man vergleiche hiermit die kurz darauf (1802) 
entſtehende Kaſſandra-Ballade: 
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Freude war in Trojas Hallen, 
Eh die hohe Feſte fiel; 
Jubelhymnen hört man ſchallen 
In der Saiten goldnes Spiel; 
Alle Hände ruhen müde 

Von dem tränenvollen Streit, 
Weil der herrliche Pelide 
Priams ſchöne Tochter freit. 
Alles iſt der Freude offen, 

Alle Herzen ſind beglückt, 

And die alten Eltern hoffen, 

And die Schweſter ſteht geſchmückt. 
Ich allein muß einſam trauern — 


Iſt das nicht die Lage, in der Johanna gleich 
eingangs ihren Schweſtern, den glücklichen Bräuten, 
gegenüber zu ſtehen kommt? 

Oder wenn ſie von der „Götterſtimme“ getrieben, 
dem Montgomery, bevor ſie ihn niederſtößt, zuruft: 

Euch zu bitterm Harm, mir nicht 
Zur Freude, ein Geſpenſt des Schreckens, (muß ich) 
f würgend gehn, 
Den Tod verbreiten und ſein Opfer ſein zuletzt! 
Denn nicht den Tag der frohen Heimkehr werd' ich 
eh' n. 
Noch vielen von den Euren werd' ich are e 
Noch viele Witwen machenz aber endlich werd' 
Ich ſelbſt umkommen und erfüllen mein Geſchick. 

Wer hörte da nicht einen Nachklang der Ilias 
durch? 

So ſehr indes Schillern daran lag, das blind— 
waltende Verhängnis im antiken Sinne zum Aus⸗ 
druck zu bringen, ſo widerſtrebte es ihm doch, die 
Johanna zu einem willenloſen Werkzeug der All 
macht zu machen. Sie durfte keine Nachtwandlerin 
ſein; auch keine Heilige, bar aller menſchlichen 
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Schwäche. Je ſtärker der Widerſtreit in ihrer 
Bruſt, je lebhafter das Auf und Nieder, deſto ſicherer 
weckte ſie unſer Mitgefühl, ſteigerte ſie mit ihrer 
Menſchlichkeit die tragiſche Wirkung, brachte ſie 
Furcht und Mitleid in Wallung. Auch aus dieſer 
Tendenz heraus erklären ſich die ſo auffälligen 
Widerſprüche in ihrer Weſenart und Denkweiſe. 
Zudem wurde es Schillern, der ſich aus Religion 
zu keiner der feſtgelegten Religionen bekennen konnte, 
immer geläufiger, die verſchiedenartigſten religiöſen 
Vorſtellungen durcheinander zu mengen, wie dies 
in ſeinem nächſten Stück, der „Braut von Meſſina“, 
noch draſtiſcher zutage treten wird. 


») Das „Romantiſche.“ 


Schon die Art und Weiſe, wie Schiller die 
Aſtrologie in ſeinem Wallenſtein verwertet hatte, 
war ein Schritt der „Romantik“ entgegen. Auch die 
Glorifizierung der römiſchen Papſtkirche in der 
Maria Stuart und die religiöſe Exſtaſe dieſer am 
Schluſſe waren „romantiſch“. Seine „Jungfrau“ hat 
er ſelbſt gradwegs eine „romantiſche“ Tragödie über— 
ſchrieben. „Romantiſch“ war ſie in ſeiner Vorſtellung 
offenbar ſchon durch die Wahl des Stoffes: galt 
es doch die Vorführung und Verherrlichung einer 
Hellſeherin, einer Wundertätigen, die, von einem 
religiöjen Geſichte geleitet, zu einer Heiligen wird; 
eine hiſtoriſche Erſcheinung außerhalb von Raum 
und Zeit, deren Erdenlauf und Apotheoſe in eins 
Wir werden dementſprechend in eine Zeit verſetzt, 
da der Wunder- und Herenglaube noch in voller 
Blüte ſtand. 
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Sobald es „romantiſch“ und ſomit phantaſtiſch 
zuging, aber vindizierte ſich Schiller, in bezug auf 
hiſtoriſche Wirklichkeit oder Wirklichkeit überhaupt, 
weitgehendſte Willkür. Selbft den Naturgeſetzen 
gegenüber. Seine Johanna verrichtet Wunder auf 
Wunder, um ſchließlich ihre ſchweren Ketten wie 
Spinngewebe zu zerreißen und durch die Gefängnis⸗ 
mauern hindurchzuſchreiten, als ſeien ſie Luft. Alles 
das in ihrer Leibhaftigkeit, vor unſern finnlichen 
Augen. Dabei ſoll es kein Märchenſpiel ſein, ſon⸗ 
dern eine — Hiſtorie. 

Aber ſolche Inkongruenz hilft keine Kunſt hin⸗ 
weg. Das Neben- und Durcheinander von Wirk— 
lichkeit und Phantasmagorie hebt die Illuſion gerades⸗ 
wegs auf. Schiller hat, indem er derart der „Ro- 
mantik“ huldigte, wie ſie damals in die Halme zu 
ſchießen begonnen hatte, ſich mit ſeiner eigenſten 
Weſenart in Widerſtreit geſetzt. Alles rein Phan⸗ 
taſtiſche und damit „Romantiſche“ liegt ihm nun ein⸗ 
mal nicht, dazu iſt er trotz ſeiner Dichternatur zu 
ſehr Verſtandesmenſch, Rationalift. 

Auf keinem Punkte ſpringt die Divergenz der 
Schillerſchen Weſenart mit der Shakeſpeares mehr in 
die Augen. Wenn einer, jo läßt Shakeſpeare die Phan⸗ 
taſie walten, indes ſie bringt ihn deswegen mit der 
Realität der Dinge nicht auseinander. Idealismus 
und Realismus fallen bei ihm in einem Punkte zu⸗ 
ſammen, find von einander fo unzertrennlich, wie 
Leib und Seele. Auch er unternimmt gern den 
„Ritt ins romantiſche Land“. Sind nicht ſeine 
Märchenſpiele wahre Muſter der „Romantik“? Gilt 
dies nicht auch von ſeinen Komödien, die alleſamt 
ins Märchenhafte übergehen? Kommt nicht auch in 
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den Tragödien mit ihren Geſpenſterſzenen die „Ro- 
mantik“ oder das Phantafiegebilde zur vollen Geltung? 
Haben nicht Hamlet und Macbeth, aber auch 
Othello und Lear, obgleich in dieſen keine „Ge— 
ſpenſter“ auftreten, „romantiſches“ Gepräge? Seine 
„Hiſtorien“ machen davon keine Ausnahme. Kommen 
nicht in Richard III. und Julius Caeſar ſogar eben- 
falls „Geſpenſter“ zur Erſcheinung? Auch ſeine 
Pucelle hat es mit Geſichten zu tun. Iſt ſie nicht 
eingangs von der Erſcheinung der Mutter Gottes 
beherrſcht, in ihrer Denkart und ihren Taten be— 
ſtimmt? Ruft ſie am Schluſſe in ihrer Verzweiflung 
nicht auch die böſen Geiſter auf? Deswegen ver— 
richtet fie aber doch nichts, was außerhalb menſch— 
lichen Könnens liegt oder gar mit den Naturgeſetzen, 
dieſe aufhebend, in Widerſpruch ſtände. Alles geht 
menſchlich und naturgemäß vor ſich. Selbſt in der 
zweifelhaften Szene, wo ihr die böſen Geiſter er— 
ſcheinen, ſind dieſe doch nur durch die Erregtheit 
ihrer Seele erzeugte Phantaſiegebilde. Ruft ſie nicht 
ſelbſt denen zu, die nur in dem Sinne an „Wunder“ 
zu glauben vermögen, daß dieſe durch die „Macht 
der Teufel“ bewirkt werden, daß ſie nichts Wunder— 
bares verrichtet habe, als was ihr die Reinheit ihrer 
Seele eingab und ermöglichte? Tatſächlich haben 
wir ſie, ſo gut wie ihren Gegenpart Talbot, ihre 
Heldentaten oder „Wunder“ verrichten ſehen, ohne 
daß himmliſche oder hölliſche Mächte eingegriffen 
hätten, ohne daß ſich Gbermenſchliches ereignete. 
Schiller hat, um ihre Erſcheinung eindrucksvoller zu 
machen, nicht nur ſeine Zuflucht zu „Wundern“ ge- 
nommen, ſondern auch noch einen leibhaftigen Geiſt 
der Hölle in aller Form auftreten laſſen und dies 
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zwar, als hätte er nie ein Shakeſpeareſches Geſpenſt 
kennen gelernt. Die Verſündigung gegen die Re- 
alität iſt immer zugleich eine Verſündigung gegen 
die Poeſie. 

Schiller iſt übrigens ernſtlich mit dem Gedanken 
umgegangen (Schreiben an Göſchen, 1. März 1802), 
eine neue, andersgeartete „Jungfrau von Orleans“ 
zu dichten, offenbar in engerem Anſchluß an die 
Hiſtorie und damit zugleich an Shakeſpeare, mit 
Vermeidung des „Abernatürlichen“. Ihm ſelbſt iſt 
die bengaliſche Beleuchtung, in die er ſeine Johanna 
gerückt, das theatraliſch Abertriebene, die Annatur 
ſeiner Wundertätigen als eine Verirrung erſchienen, 
die vom Reinmenſchlichen ablenkte und damit von 
dem wirklich Ergreifenden. 


1) Die Aeberredung Burgunds. 


Zur Anbahnung der ÜAberredung Burgunds 
wird Schiller, ähnlich wie Shakeſpeare, fein Vor— 
bild, den Widerſtreit zwiſchen Burgund und der 
Pucelle zunächſt ſo ſchroff als möglich markieren. 
Keiner bekämpft ſie, wettert erbarmungsloſer gegen 
die „Heilige“, als der burgundiſche Herzog im eng— 
liſchen Lager. 

Verworfne, du verdienteſt nicht zu fallen 

Von eines Fürſten edler Hand. Das Beil 
Des Henkers ſollte dein verdammtes Haupt 
Vom Rumpfe trennen u. ſ. f. 

Da Johanna vor dem franzöſiſchen Prinzen von 
königlichem Geblüt, die Waffe ſenkt, ſteht Burgund 
im Begriffe, die Wehrloſe niederzuſtoßen. Dunois 
und La Hire müſſen zum Schutze von der Pro- 
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phetin heiligem Haupt — gegen den Blindwüten⸗ 
den den Degen ziehen. 

Indes Johanna tritt zwiſchen die Kämpfenden: 
„kein franzöſiſch Blut ſoll fließen!“ — Sie redet 
Burgund an: 

Was willſt du tun, Burgund? Wer iſt der Feind, 
Den deine Blicke mordbegierig ſuchen? 

Dieſer edle Prinz iſt Frankreichs Sohn, wie du, 
Dieſer Tapfre iſt dein Waffenfreund und Landsmann; 
Ich ſelbſt bin deines Vaterlandes Tochter u. ſ. f. 


Bei Shakeſpeare beſtand, wie erinnerlich, die 
Beredſamkeit der Pucelle zunächſt im Hinweis auf 
das ſchöne Frankreich, das — vom engliſchen 
Schwerte verwüſtet — an den unnatürlichen Wun⸗ 
den zu verbluten droht, die ihm ſein eigner könig— 
licher Prinz geſchlagen. Das arme Frankreich liege 
vor ihm da, wie ein ſterbend Kindlein mit gebrochenen 
Augen vor ſeiner Mutter! Hat Burgund nicht 
genug übrig für das Vaterland, ſo ſoll er ſich nur 
auf ſein perſönliches Intereſſe beſinnen, an die 
Behandlung denken, wie ſie dem Herzoge von Or— 
leans von eben dieſen Engländern zuteil geworden. 

Offenbar, um ſich nicht zu unmittelbar mit 
Shakeſpeare zu decken, läßt Schiller ſeine Johanna, 
die erſt nach über die Engländer erfochtenem Siege 
an Burgund herantritt, dieſen, genau umgekehrt, auf 
das Elend im engliſchen Lager hinweiſen! 

Blick' um dich her! 
In Aſche liegt das engel länd'ſche Lager, 
And Eure Toten decken das Gefild. 

Johanna appelliert derart gleich an den per— 
ſönlichen Vorteil, um nicht zu ſagen die Feig— 
heit und Untreue des zu Aberredenden! Sie kennt 

Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 24 
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kein ſchwerwiegenderes, ſchlagenderes Argument als: 
„Gott hat entſchieden, unſer iſt der Sieg!“ Bur— 
gund, der Vaterlands-Verräter, der im feindlichen 
Lager gekämpft hat! — ſoll übertreten, um den 
Lorbeer, der im Kampfe gegen ihn errungen 
worden iſt, zu teilen! Sie, „die Gottgeſandte“, 
reicht ihm, der in Dunois, La Hire und wie die 
Großen im franzöſiſchen Lager heißen, nur ihre 
„Buhlen“ ſieht, die „ſchweſterliche Hand“. 

Der Himmel iſt für Frankreich. Seine Engel — 

Du ſiehſt ſie nicht — ſie fechten für den Königz 

Sie Alle ſind mit Lilien geſchmückt. 

Lichtweiß, wie dieſe Fahn', iſt unſre Sachez 

Die reine Jungfrau iſt ihr keuſches Sinnbild. 

Dem ſo Angeredeten dünkt es „die Rede eines 
Kindes“. Sein Ohr iſt, fühlt er, ſchwächer als fein 
Arm. Gar als ſie, das „Kind“ aufgreifend, ausruft: 

Der Länder und der Könige Geſchick 
Liegt ſonnenhell vor meinem Kinder blick, 
And einen Donnerkeil führ' ich im Munde — 
iſt es um ihn geſchehen. Hieß es bei Shakeſpeare: 
Entweder hat fie mich behert mit Worten, 
Oder mit eins erweicht mich die Natur — 
ſo ruft Burgund bei Schiller (nachdem Johanna 
ſelbſt die Natur angerufen hatte): 
Sie trügt nicht, dieſe rührende Geftalt! 
Nein, nein! Bin ich durch Zaubers Macht ge— 
blendet, 
So iſt's durch eine himmliſche Gewalt; 
Mir ſagt's das Herz, ſie iſt von Gott geſendet. 

So läuft ſchließlich der langen Rede kurzer 
Sinn nicht ſowohl darauf hinaus: Frankreich, 
das Vaterland ins Feld zu führen, als die „Gott⸗ 


Schillers Jungfrau. 371 


geſandte“, die Jungfrau von Orleans, ſelbſt zu ver— 
herrlichen, und dies ſogar durch ihren eigenen Mund! 

Schloß bei Shakeſpeare die Pucelle den erſten 
Abſchnitt ihrer Anrede: 


Drum kehr zurück mit einer Flut von Tränen, 
And waſche deines Landes Flecken weg — 


um am Schluſſe des zweiten Teils auszurufen: 


Komm, kehre heim! Kehr heim! verirrter Fürft! 
Carl und die Andern öffnen dir die Arme! — 
ſo ruft Johanna bei Schiller (offenbar im Anklang 
an dieſe Wendungen) im höchſten Pathos: 
Er iſt gerührt, er iſt's! Ich habe nicht 
Amſonſt geflehtz des Zornes Donnerwolke ſchmilzt 
Von ſeiner Stirne tränentauend hinz 
And aus den Augen, Friede ſtrahlend, bricht 
Die goldne Sonne des Gefühls hervor. 
— Weg mit den Waffen — drücket Herz an Herz — 
Er weint, er iſt bezwungen, er iſt unfer! 


Schwert und Fahne entſinken ihr. Sie eilt auf 
den ſtill vor ſich hin Weinenden zu mit ausgebreiteten 
Armen und umſchlingt ihn mit leidenſchaftlichem An— 
geſtuüm. Worauf La Hire und Dunois ihrerſeits 
die Schwerter fallen laſſen und Burgund ebenfalls 
umarmen eilen. Aber dieſen vor allgemeiner Rührung 
ſprachloſen Auftritt fällt der Vorhang und der 
Aufzug iſt zu Ende. 

Wie anders ſchwer wiegen die Beweggründe, 
welche die Pucelle des großen Briten in die Wag— 
ſchale wirft! Wie ganz anders überzeugend und 
zwingend wirkt die ſchlichte, angemeſſene Sprache! 
Wenn Max J. Wolff in ſeinem „Shakeſpeare“ 
zwar bemerkt, daß die Sprache der Pucelle bei 
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Shakeſpeare durch „einen einfachen, innigen Aus⸗ 
druck“ rühre, ihre Aberredung Burgunds insbeſondere 
nicht der „eindringlichen Kraft“ entbehre, allein trotz⸗ 
dem der Meinung iſt, daß dieſe nicht an die 
„herrlichen Verſe“ Schillers heranreiche, ſo iſt das 
nur ein ſchlagender Beleg mehr dafür, wie bitter 
Not es tut, daß wir von dieſen „herrlichen Verſen“, 
oder vielmehr von dem überſpannten, ausartenden 
Pathos des Dramatikers Schiller wieder loskommen 
und die Realität und Schlichtheit, den einfachen, 
innigen Ausdruck, die „eindringliche Kraft“ der Shafe- 
ſpeareſchen Rede der Schillerſchen Aberſchwänglich— 
keit gegenüber ihrer ganzen Tragweite nach werten 
lernen. 

Die „Verſe“ brauchen deswegen nicht gering— 
wertiger zu ſein. Die Dichtkunſt iſt keine Narkoſe, 
dazu da: uns an ſchönen Empfindungen, Bildern 
oder Worten zu ber auſchen, damit wir nach— 
träglich, beim Erwachen, ernüchtert und enttäuſcht 
das begeiſtert Bewunderte wie ein lähmendes Gift 
verdroſſen abweiſen. Vielmehr iſt die Dichtkunſt da- 
zu da: die Wirklichkeit, das Reelle, die Natur ſelbſt 
in ihrer Wirkung zu ſteigern, uns geiſtig und ſeeliſch 
durch Gehalt und Form zugleich innerlich zu be— 
reichern. 

Auch an Wohllaut ſteht die Sprache Shake⸗ 
ſpeares hinter der Schillerſchen nicht zurück. Die 
Anrede der Pucelle, ihre Aberredung von Burgund 
gehört nach Inhalt und Form zu dem Beredteſten, 
was die dichteriſche Literatur überhaupt aufzuweiſen 
hat. Sie kann füglich als Schulbeiſpiel gelten und 
empfiehlt ſich als ſolches vor allem auch durch ihre 
Kürze. Sie ſollte in keiner Fibel fehlen. 
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Das übertriebene Pathos der Schillerſchen Dik— 
tion iſt nicht nur durch ſeinen „Idealismus“, das 
Schwärmeriſche ſeiner Geiſtesart bedingt, ſondern 
auch durch die entſprechende Gemütslage, die Empfind— 
ſamkeit oder „Sentimentalität“, wie ſie das Zeitalter 
mit ſich brachte. Die Aberredung Burgunds durch 
die hinreißende Beredſamkeit der ſeelenbezwingenden 
Jungfrau iſt an ſich ein ſo ergreifender, rührender 
Vorgang, daß Shakeſpeare einem Aberſtrömen der 
übermächtigen Erregung vorzubeugen verſucht zu 
haben ſcheint durch die allerdings gewagte Bemerkung 
der Pucelle gegen das Publikum: „Wie ein Franzos 
— gewandt und umgewandt!“ Schiller kann die 
überſtrömende Empfindung nicht genug ſteigern: die 
Szene geht bei ihm in einer wortloſen Tränenflut 
auf und unter. Wo bleibt da die künſtleriſche Be⸗ 
ſonnenheit und Ausgeſtaltung? Das Maßlofe, 
Schrankenloſe der Empfindung artet naturgemäß in 
Formlofigkeit aus. 

Nicht nur die Rhetorik, auch die Handlung 
kann durch dramatiſche Aberſpannung ihren Halt 
verlieren, ins „Theatraliſche“ ausarten. Schon daß 
Burgund eingangs als geheimnisvoller Ritter, in 
voller Rüſtung, mit geſchloſſenem Viſier, auftritt, 
Dunois und La Hire die Degen ziehen, um Jo— 
hanna vor ſeinem Schwerte zu ſchützen, dieſe zwiſchen 
die gezückten Degen tritt und Frieden gebietet, dürfte 
des Guten faſt zu viel ſein. Gar daß am Schluſſe 
die Gottgeſandte, die Burgund eben erſt als 
„Buhlerin“ und „Teufelsdirne“ behandelt hat, ihn 
„mit ausgebreiteten Armen, mit leidenſchaftlichem Un- 
geſtüm“ umhalſt! Als ſei es nicht genug, den An⸗ 
geſtümen, Halsſtarrigen durch ihr zündendes Wort 
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erweicht, zur Ein⸗ und Amkehr gebracht zu haben! 
Wo bleibt bei ſolchem Gebahren die jungfräuliche 
Würde? 

Dadurch daß Schiller augenſcheinlich Shakeſpeare 
zu übertrumpfen beſtrebt geweſen iſt, hat er nur 
bekundet, wie wenig er ſich mit ihm meſſen konnte. 


u) Hiſtoriſch⸗politiſche Momente. 


Ein Hauptunterſchied zwiſchen dem Schillerſchen 
Drama und dem engliſchen Stücke beſteht darin, daß 
er uns ausſchließlich an den franzöſiſchen Hof ver- 
pflanzt und nicht zugleich an den engliſchen, der im 
engliſchen Stück naturgemäß den Hauptſtandort ab⸗ 
gibt. Die ganze Handlung ſpielt ſich bei Schiller 
auf franzöſiſchem Boden ab. Frankreich und nicht 
England iſt der Gegenſtand. Dem entſprechen die 
eingewobenen politiſchen Prophezeiungen und An⸗ 
ſpielungen. Wie Shakeſpeare, ſo tritt auch Schiller 
zugleich für den Nationalſtaat und das mit dieſem 
verwachſene Königtum von Gottes Gnaden ein. 
Nichts kennzeichnet ſeine Johanna mehr, als der 
unerſchütterliche glühende Glaube an Frankreich und 
ſein Königshaus. 

Frankreichs königliches Wappen hängt 
Am Throne Gottes; eher riß't Ihr einen Stern 
Vom Himmelswagen, als ein Dorf aus dieſem Reich, 
Dem unzertrennlich ewig einigen! — 

Dieſe national - monarchiſche Auffaſſung war 
Schillern im Laufe der Jahre ſo adäquat geworden, 
daß er, den die franzöſiſche Nationalverſammlung 
im Hinblick auf ſeine „Räuber“ und ſeine Dramen 
bis zum Don Carlos, zum Ehrenbürger des fran- 
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zöſiſchen Freiſtaates gemacht hatte, als der Konvent 
den Prozeß gegen Ludwig XVI. einleitete, die Hin⸗ 
richtung des Königs in Ausſicht ſtand, bekanntlich 
eine Verteidigungs- oder vielmehr Rettungsichrift 
für dieſen geplant hat. Vordem er indeſſen noch 
die Feder anſetzen konnte, war das Gefürchtete ge— 
ſchehen. Nichts hat Schillern die ganze Revolution 
mehr verleidet, als dieſe pietätloſe Bluttat. Was 
er, um dieſe womöglich noch zu verhindern, hatte 
in Petto behalten müſſen, kommt hier und da in 
ſeiner Jungfrau greifbar genug zum Ausdruck. So 
wenn die Agnes Sorel dem verzweifelnden Dauphin 
zur Ermutigung zuruft: 


Verblendet iſt das Volk, ein Wahn betäubt es, 
Doch dieſer Taumel wird vorübergehen; 
Erwachen wird, nicht fern mehr iſt der Tag, 
Die Liebe zu dem angeſtammten König, 

Die tief gepflanzt iſt in der Franken Bruſt. 


Sogar das zum geflügelten Wort gewordene: 


Nichtswürdig iſt die Nation, die nicht 
Ihr Alles freudig ſetzt an ihre Ehre — 


iſt auf die Anhänglichkeit zum angeſtammten Könige 
gemünzt, klingt doch darin die Rede des Dunois 
(J, 5) aus, in welcher dieſer zunächſt die Greuel 
der Revolution ſchildert, um daraus das Ergebnis 
zu ziehen: 

Für ſeinen König muß das Volk ſich opfern, 

Das iſt das Schickſal und Geſetz der Welt. 

Der Franke weiß es nicht und will's nicht anders. 


Am unmittelbarſten berühren ſich Shakeſpeares 
Pucelle und Schillers Jungfrau hiſtoriſch-politiſch 
dadurch, daß, wie einleitend ſchon bemerkt, durch 
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Vorführung und Verherrlichung der franzöſiſchen 
Nationalheldin die Vaterlandsliebe der eigenen 
Landsleute friſch entzündet werden ſollte, wozu frei⸗ 
lich im engliſchen Stück auch die Geſtalt Talbots, 
ihres Gegenparts, dient. Schon 1592 hat Thomas 
Naſh in einer Schrift zur Verteidigung des 
Theaters (Pierce Penniless his supplication to the 
devil) in dieſem Sinne auf „Hiſtorien“ und ins— 
beſondere den erſten Teil Heinrichs VI. hingewieſen. 


„Wie, wenn ich beweiſen könnte, daß Theaterſtücke 
kein Anweſen, ſondern eine wahre Schule der Tugend 
ſind? Was zunächſt ihren Inhalt betrifft, ſo iſt er 
meiſt unſern engliſchen Chroniken entlehnt. Die tapfern 
Taten unſrer Vorfahren, welche lange in roſtigem Erz 
und wurmſtichigen Büchern begraben gelegen, werden 
durch ſie ins Leben zurückgerufen und ſie ſelbſt aus 
dem Grabe der Vergeſſenheit erweckt, um ihre alten 
Ehrentaten vor allem Volk zu verfündigen; und welchen 
ſchärfern Stachel könnte es wohl geben für unſer ent- 
artetes, verweichlichtes Geſchlecht? Wie müßte den 
tapfern Talbot, den Schrecken der Franzoſen, der Ge— 
danke gelabt haben, daß er nach zweihundertjähriger 
Grabesruhe auf der Bühne neue Triumphe feiern und 
ſeine Gebeine wieder und wieder durch die Tränen 
von wenigſtens zehntauſend Zuſchauern, welche ihn 
mit friſch blutenden Wunden vor ſich zu ſehen glauben, 
neu balſamiert werden ſollten?“ 


War dies nicht, was auch Schiller mit ſeiner 
Jungfrau erſtrebt hat? Hat ſein Drama nicht tat⸗ 
ſächlich eben in dieſer Richtung zündend gewirkt, 
wie kaum ein anderes? Wird nicht Königin Luiſe 
von Preußen, die Heldin und Märtyrerin unſerer 
deutſchen Freiheitskriege, im Kampfe gegen die 
Franzoſen und ihren korſiſchen Imperator, nach 
Jena und Tilſit, von Schillers Jungfrau von Or— 
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leans ergriffen werden, wie von keinem anderen 
Stücke? Wie „prophetiſch“ und begeiſternd mußte es 
auf die Königin Luiſe einwirken, wenn ſie die Agnes 
Sorel rufen hörte: 

Komm! Laß uns allen überflüſſ'gen Schmuck 

Des Lebens von uns werfen! Laß mich dir 

Ein edles Beiſpiel der Entſagung geben! 

Verwandle deinen Hofſtaat in Soldaten, 

Dein Gold in Eiſen! Alles, was du haſt, 

Wirf es entſchloſſen hin nach deiner Krone! 

Komm! Komm! Wir teilen Mangel und Gefahr! 

Das kriegeriſche Roß laß uns beſteigen, 

Den zarten Leib dem glühnden Pfeil der Sonne 

Preisgeben, die Gewölke über uns 

Zur Decke nehmen und den Stein zum Pfühl. 
Der rauhe Krieger wird ſein eignes Weh' 
Geduldig tragen, ſieht er ſeinen König, 

Dem Armſten gleich, ausdauern und entbehren! 

So hat es Königin Luiſe ſelbſt gehalten, ſchon 
da fie zur Schlacht bei Jena auf „xriegeriſchem 
Roß“ in ſoldatiſcher Aniform mit auszog, um die 
Truppen zu begeiſtern. 


) Anlehnung an Shakeſpeares 
oni e 


Wie mächtig und fruchtbar Shakeſpeares „König 
Lear“ auf Schiller eingewirkt hat, bekundeten gleich 
eingangs ſeine „Räuber“, welche die Glofter- Tra- 
gödie ſo greifbar wiederſpiegelten. In Mannheim 
iſt der Eindruck durch die wiederholte Aufführung 
Lears mit Iffland in der Titelrolle noch verſtärkt 
worden. Wußte er doch ſeine Freundin, Frau von 
Kalb, bei Dalberg nicht wirkſamer zu empfehlen, als 
indem er hervorhob, daß ſie Ifflands Lear „feurig 
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bewundere“. (24. Auguſt 84.) Zwiſchen zwei Vor⸗ 
ſtellungen des Lear, im Laufe einer Woche, könne 
man, meinte er, was die übrigen Vorſtellungen an⸗ 
belange, mit „Hausmannskoſt“ vorlieb nehmen. So 
ſehr war die Aufführung Lears auch für ihn ein Er⸗ 
eignis. Wenn er ſpäter, in Weimar, höhere An— 
forderungen an den Darſteller des Lear ſtellte, als 
denen Iffland, der ihm zu phantaſielos war, ſeines 
Erachtens zu genügen vermochte, ſo iſt das nur ein 
Zeugnis mehr dafür, wie es ihm Shakeſpeares Lear 
angetan hat. 

Hatte er ſeine Jungfrau dem Stoffe nach auf 
Heinrich VI., Erſter Teil, geſtellt, ſo entſpricht der 
Grundriß, der Aufbau des Dramas demjenigen des 
König Lear. Dies in dem Maße, daß es gleicher— 
weiſe vom Eingang, der Amkehr und dem Ausgange 
gilt, demnach geradezu von dem Kern der ganzen 
Tragödie. 

Wie in den „Räubern“ der Vater Moor mit 
ſeinem Franz und ſeinem Karl, ſo unverkennbar auf 
den alten Gloſter mit ſeinen beiden Sprößlingen 
als Vorbild zurückweiſt, der Eingang der Räuber 
ſich mit der Nebentragödie im König Lear deckt, ſo 
der Eingang der Jungfrau, das Vorſpiel zu dieſer, 
mit dem Vorſpiel der Lear-Tragödie. Wie der alte 
Lear ſein Königreich, ſein England, unter ſeine drei 
Töchter teilt und dieſe zugleich vermählen will, genau 
ſo Vater Thibaut ſeine Acker unter ſeine drei 
Töchter, die er bei dieſer Gelegenheit ebenfalls ver— 
ehelichen will. Verſagt ſich Cordelia, wenigſtens in 
der Vorſtellung des alten Lear, dem väterlichen 
Willen, ſo auch Johanna, indem ſie die Vermählung 
mit Raimond ablehnt und von Vermählung über⸗ 
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haupt nichts wiſſen will. Auch ſie, die Auserleſene, 
iſt der Augapfel des alten Vaters. And ſo wird 
fein Zorn über die Ungefüge kaum weniger ungeſtüm 
und vernichtend hervorbrechen, als der Zorn des 
alten Lear über ſeine Cordelia. Wie dieſen nichts 
fo aufbringt, als die Vorſtellung, daß Cordelia, in- 
dem ſie ihm nicht blindlings zu Willen iſt, als miß⸗ 
ratenes Kind dem Vater gegenüber, ſich gegen die 
Natur ſelbſt verſündigt, ſo tobt der alte Thibaut 
gegen ſeine Johanna, weil auch ſie ſich der Liebe 
zu verſchließen ſcheint. 


O, das gefällt mir nimmermehr und deutet 
Auf eine ſchwere Irrung der Natur! 

Das Herz gefällt mir nicht, das ſtreng und kalt 
Sich zuſchließt in den Jahren des Gefühls. 


Wie Kent gegen den feine Cordelia verfluchen— 
den Vater Lear in die Schranke tritt, um Cordelia 
zu verteidigen, ſo Raimond dem Vater Thibaut 
gegenüber für Johanna. 

Laßt's gut ſein, Vater Arc! Laßt ſie gewähren! 
Die Liebe meiner trefflichen Johanna 

Iſt eine edle, zarte Himmelsfrucht, 

And ſtill allmählich reift das Köſtlichel“ 


Noch deutlicher wird die Wahlverwandtſchaft 
zwiſchen Shakeſpeares Cordelia und Schillers Jo— 
hanna, wenn ſpäter Dunois, die Rolle des Kent 
übernehmend, ausruft: 

Sie eine Lügnerin? Wenn ſich die Wahrheit 
Verkörpern will in ſichtbarer Geſtalt, 

So muß fie ihre Züge an ſich fragen! 

Wenn Anſchuld, Treue, Herzensreinigkeit 

Auf Erden irgend wohnt — auf ihren Lippen, 
In ihren klaren Augen muß ſie wohnen! 
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Iſt da Johanna nicht gradewegs zur Cordelia 
geworden? g 

Wenn Lear in ſeiner Anfähigkeit, Lüge von 
Wahrheit zu unterſcheiden, nicht Worte genug findet, 
um Cordelia zu verfluchen, ſo wird der Vater 
Thibaut zwar auch im Schmerze darob, daß ſich 
ihm ſeine Johanna ſo unzugänglich erweiſt, von 
Schwermut befallen, in der Sehnſucht nach der 
Verlornen, das Land durchſtreifen, indes nur, 
um ſie ſchließlich als Hexe zu denunzieren und 
dem Henker zu überliefern, ſich, entſprechend ſeinem 
von ſeiner Kirche beengten geiſtigen und ſeeliſchen 
Horizonte im Gegenſatz zu der großen, zur Frei— 
heit durchgedrungenen Natur Lears, bis zuletzt un⸗ 
verſöhnlich erweiſen. 

Bekundet ſchon der Eingang, daß es ſich nicht 
um eine äußerliche Abereinſtimmung handelt, um 
eine ähnliche Situation, um die Schale, ſondern 
um den innerſten Kern der Tragödie, ſo wird dies 
durch den Höhepunkt des Dramas, bei der Peri— 
petie, dem Amſchlag und der Umkehr der Handlung, 
noch draſtiſcher in die Augen ſpringen. 

Der eigentliche Inhalt des Shakeſpeareſchen 
Lear iſt, wie bei feinem Hamlet, der Läuterungs⸗ 
prozeß in der Bruft des Helden des Stückes. Lear 
muß lernen: Wahrheit zu ertragen und damit von 
Lüge zu unterſcheiden. Er gelangt dazu durch die 
maßloſen Leiden und Enttäuſchungen, die auf ihn 
einſtürmen, bis er ſchließlich, von den eigenen 
Töchtern in die furchtbare Sturmnacht hinausge— 
ſtoßen, mit der Natur wieder Fühlung gewinnt und 
ſo ſich ſelber im Kerne ſeines Weſens, als Menſch 
wiederfindet. Je furchtbarer das Anwetter draußen, 
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je tiefer die Natur aufgeregt wird, um ſo mehr nur 
gleicht der Sturm in der Natur dem Vorgange in 
feiner eignen Bruſt, deſto fichrer muß das Chaos 
zum Austrag kommen, wird ihm Läuterung und 
Erlöſung zuteil. 

Blaſ't, Wind’, und ſprengt die Backen! Wütet! 

Blaſt! — 

Sturzwaſſer ihr und Wolkenbrüche, ſpeit; 

Bis ihr der Türme Wetterhähn' ertränkt!l 

Ihr ſchweflichten, gedankenſchnellen Blitze, 

Vortrab dem Donnerkeil, der Eichen ſpaltet, 

Verſengt mein weißes Haupt! Du Donner ſchmetternd, 

Schlag flach das mächt'ge Rund der Welt; zerbrich 

Die Formen der Natur, vernicht' auf Eins 

Den Schöpfungskeim des undankbaren Menſchen!“ 


Das jüngſte Gericht, den letzten Trumpf der all- 
waltenden Natur, ruft er zunächſt noch an gegen 
die, welche ſich gegen ihn vergangen haben, es iſt 
aber tatſächlich über ihn ſelbſt hereingebrochen. „Ich 
bin ein Menſch, an dem man mehr gefündigt, als 
er ſündigte.“ So beginnt die Selbſterkenntnis in 
ihm aufzudämmern, bis er ausruft: 


Nimm Arzenei, o Pomp! 
Gieb preis dich, fühle, was das Elend fühlt.“ 


Er ſelbſt will der Natur wieder nackt gegenüber- 
ſtehen, ihr ganz angehören. Fort mit allen Zutaten, 
die von ihr abbringen! Er, der herriſche König, 
will nichts mehr ſein, als jeder andere auch: ein 
Menſch. Damit hat er ſeine Verirrung über⸗ 
wunden. Vor jener Cordelia, die ſchlicht und recht 
nur die Natur und damit die Wahrheit verkörperte, 
die er in ſeiner Verblendung nicht genug verwünſchen 
und nicht weit genug verſtoßen konnte, wird er nun- 
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mehr in Demut knien. Mit ihr hat er ſein beſſeres 
Selbſt, den tiefſten Kern feines Weſens wiederge— 
funden. Da er aus der tiefen Erſchöpfung ſeines 
Seelenkampfes, der ihn bis in den Wahnſinn hinein 
getrieben hatte, erwacht und Cordelia neben ihm 
ſitzt, iſt er wieder geſundet, hat er alles, deſſen er 
zu ſeinem Seelenfrieden und damit zu ſeinem wahren 
Glücke bedarf. Ihn vermag fortan nichts mehr inner- 
lich anzufechten und irre zu machen. 

Man vergleiche hiermit den Vorgang in der 
Bruſt von Schillers Johanna. Hatte ſich Lear als 
unumſchränkter König von Gottes Gnaden über 
ſeine Mitmenſchen und ſeine nächſten Angehörigen 
emporgehoben, ſich in ſeinem königlichen Hochgefühl, 
als Abermenſch verloren, ſo war es auch der Johanna 
ergangen, da ſie, beherrſcht von dem ihr gewordenen 
Geſichte, ihrer Auserwählung zu einer Gottgeſandten, 
Vater und Geſchwiſter verleugnend und verlaſſend, 
in den Krieg hinausgezogen war. War es nicht 
dieſer „Hochmut“, den Vater Thibaut ihr ſo ſchwer 
anrechnete und der ſie in ſeinen Augen zu einer 
Here ſtempelte? War es nicht dieſes Aber⸗— 
menſchtum, das fie fo ſchwer büßen und ſühnen 
mußte? Nicht der Konflikt zwiſchen ihrem Menſch— 
tum und der ihr gewordenen Sendung, der letzten 
Endes ihre Tragödie ausmachte? War ſie nicht, 
von ihrem eignen Vater denunziert, von ihrer Kirche 
und ihrem Könige verſtoßen worden, hinaus in die 
Ode, wo fie ein Gewitterſturm überfällt, ähnlich 
demjenigen, den Lear zu überſtehen hat? 

Wie ſchildert doch Kent den Sturm im Lear? 


Seit ich denken kann, 
Erlebt ich nimmer ſolchen Feuerguß, 
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Solch Krachen grauſen Donners, ſolch Geheul 
Des brüllenden Regenſturms: Kein menſchlich Weſen 
Erträgt ſolch Leid und Grauen. 
And der Köhler den Sturm in Schillers Jung— 
frau? 
Das tft ein grauſam mördriſch Angewitter, 
Der Himmel droht, in Feuerbächen ſich 
Herabzugießen, und am hellen Tag 
Iſt's Nacht, daß man die Sterne könnte ſehn. 
Wie eine losgelaſſ'ne Hölle tobt 
Der Sturm, die Erde bebt, und krachend beugen 
Die altverjährten Eſchen ihre Krone. 


Auch hier, bei dieſer Koinzidenz kommt es ſelbſt⸗ 
verſtändlich nicht auf den äußeren Vorgang, den 
Sturm in der Natur an, ſondern auf den inneren 
Vorgang in Johannas, wie in Lears Bruſt. Was 
ſie ſich nicht verzeihen kann, iſt keineswegs nur die 
wider ihren Willen in ihr entbrannte Leidenſchaft 
für Lionel, ſondern auch der Hochmut, die Gefühl— 
loſigkeit, wie fie im Gefolge ihrer Auserwählung 
über ſie gekommen war, daß ſie ihr Menſchtum ſo 
hintangeſetzt und unterdrückt hatte. Wie ſie die 
Geliebte des Königs, Agnes Sorel, über ſich erhebt, 
ſie die „Heilige“ nennt, weil ſie ihrer natürlichen 
Empfindung, der Liebe, keinen Zwang anzutun 
braucht, ſo tut ſie Abbitte bei den Schweſtern, die 
ſie dereinſt ſo fühllos verlaſſen hatte. Nichts tut 
ihr ſo wohl, als daß dieſe ſie in ihrer Schwäche, 
als einfachen Menſchen, gekannt haben: „Ihr betet 
mich nicht an!“ War es nicht ſolche Anbetung, 
welche auch König Lear zum Verhängnis geworden 
war? Wie Lear, ſo wird auch ſie, die Verſtoßene, 
ihren ſeeliſchen Frieden wiederfinden im Gewitter— 
ſturm. 
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Ich leide Mangel, doch das iſt kein Anglück 
Für meinen Stand, ich bin verbannt und flüchtig, 
Doch in der Ode lernt ih 8 er- 


kennen. 
Da, als der Ehre Schimmer mich 
umgab, 
Da war der Streit in meiner 93 
ich war 


Die Anglückſeligſte, da ich der Welt 

Am meiſten zu beneiden ſchien — jetzt bin ich 

Geheilt, und dieſer Sturm in der Natur, 

Der ihr Das Ende drohte, hc 
Freund, 

Er hat die Welt gerein ig 

mich. 
In mir iſt Friede — Komme, was da will, 
Ich bin mir keiner Schwachheit mehr bewußt. 


Lear iſt zwar ein SOjähriger hinfälliger Greis, 
allein mit ſich ſelber, ſeinem Seelenfrieden, hat er 
auch ſeine körperliche Kraft wiedererlangt. Seine 
elementare Liebe zur Cordelia und damit zu Gott: 
Natur, zu dem ewig Wahren, Guten und Schönen 
gibt ihm in der Verzweiflung ob ihrer Hinrichtung 
eine ſolche Aberkraft ein, daß er den Henker mit 
eigener Hand erſchlägt, mit ihrer Leiche in den 
Armen davonſtürzt und mit ihr an ſeiner Bruſt — 
ſelig dahingeht. 

„Ich bin mir keiner Schwachheit mehr bewußt!“ 
— ruft ihrerſeits Johanna, um am Schluſſe, da es 
ihren König zu retten gilt, ihre zentnerſchweren 
Ketten zu zerreißen und auf dem Schlachtfelde als 
Siegerin — verzückt dahinzufinken. 

Dieſe ſo weitreichende und tiefgreifende Analogie 
kann kein Zufall ſein, auch nicht unbewußte Re⸗ 
miniſzenz; hier iſt für keinen Zweifel Raum: der 
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innere Aufbau, der Grundriß von Shakeſpeares 
König Lear iſt Schillern für den ſeiner Jungfrau 
vorbildlich geweſen. Nicht zu ihrem Schaden. 


5) Schillers Eigenſtes. 


Mit ſeinem Wallenſtein und ſeiner Maria 
Stuart hatte Schiller, indem er ſich möglichſt ſtreng an 
das hiſtoriſch Gegebene halten wollte und ihm in keiner 
Weiſe ſympathiſche Perſönlichkeiten zu Helden ſeines 
Dramas gewählt hatte, ſich einen Zwang auferlegt, 
um ſeines ſo leicht ausſchweifenden Idealismus und 
damit ſeines Subjektivismus Herr zu werden. Hatte 
er im Wallenſtein durch Einführung und ſtarke 
Hervorkehrung von Max Piccolomini und ſeiner 
Thekla den Vorſatz nicht mit aller Strenge durch— 
geführt, ſo enthielt dafür ſeine Maria Stuart keine 
einzige ihm adäquate Perſönlichkeit, mit der er ſich 
irgend hätte identifizieren können. 

Mit der Jungfrau von Orleans hatte er zwar 
wieder einen hiſtoriſchen Stoff gewählt, indes um 
trotzdem durch die Art und Weiſe, wie er die Jung— 
frau faßte, ſich der hiſtoriſchen Feſſeln reſolut zu 
entſchlagen, nicht anders als Johanna ſelbſt, wenn 
fie ihre Ketten zerreißt und durch die Gefängnis- 
mauern hindurchſchreitet. Sie war ihm zu einer ſo 
rein geiſtigen, geradezu körperloſen Erſcheinung ge— 
worden, daß ſie, wie er an Iffland, der Bedenken 
trug, ihre Rolle der Anzelmann zu übertragen, weil 
dieſe ihm hierfür zu klein von Geſtalt erſchien, 
(2. Sept. 1801) ſchreibt, daß ſie „ein Kind ſein 
könnte, wie der Oberon, und dabei doch ein furcht- 

Böhtlingk, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 25 
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bares Weſen bleiben“. Aus dieſer Projektion in 
das Reich des „Ideals“ heraus erklärt ſich, wie 
Schiller über die phyfiologiſchen und pſycholo⸗ 
giſchen Schwierigkeiten und Widerſprüche ſich jo 
leicht hinweggeſetzt hat. Er hatte ſeine Wunder- 
tätige kurzweg zur Trägerin ſeines Idealismus, 
zu ſeinem geiſtigen Selbſt gemacht, dazu da, 
ſeine eigene Weltanſchauung zur Geltung zu 
bringen, ſeine dichteriſche Miſſion, dieſe verſinnbild⸗ 
lichend, zu erfüllen. Wir ſahen denn auch, wie er 
der Gläubigen der römiſchen Kirche, die ihre Sen— 
dung durch ein Geſicht der Mutter Gottes empfängt 
(und dabei freilich gelegentlich auch die alten heid— 
niſchen Götter anruft) fein eigenes religionsphilo⸗ 
ſophiſches Bekenntnis direkt in den Mund legte. 


Sf hierüber das dramatiſche Kunſtwerk bedenk⸗ 
lich aus den Fugen gegangen, ſo hat es doch zu— 
gleich eben durch die Glut und Anmittelbarkeit, mit 
der er darin ſeinem dichteriſchen Genius Ausdruck 
verliehen hat, ſeinen einzigartigen Zauber empfangen. 
Was man auch vom Standpunkt des Dramaturgen 
aus an dem Bühnenwerke ausſetzen mag und muß, 
zumal wenn man es an das Werk des großen Briten 
heranrückt — es iſt ein jo vollwertiger Ausdruck des 
Schillerſchen Genius, in ſeiner ganzen Reinheit und 
Größe, in feiner dramatiſchen und rhetoriſchen Kraft, 
daß die hinreißende Wirkung, die Begeiſterung, die 
es immer wieder von neuem weckt, ſehr verſtänd— 
lich iſt. 

Das Verhältnis Schillers zu ſeiner Jungfrau 
erinnert an dasjenige Goethes zu ſeiner Iphigenie: 
Schiller hat feine eigenſte Denkart, feine Seele nie 
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intimer, unmittelbarer zum Ausdruck gebracht. Er 
war, wie er ſelbſt immer wieder betont hat, bei der 
Ausgeſtaltung ſeiner Johanna mit dem ganzen 
Herzen dabei. And ſo hieß es auch in den recht⸗ 
fertigenden Stanzen an Dalberg: 

„Dich ſchuf das Herz, du wirſt unſterblich leben.“ 


16. Noch einmal die Franzoſen. 


Ein ſo intimes, ſympathiſches Verhältnis zu den 
franzöſiſchen Klaſſikern, wie es Goethe zwiſchendurch 
gewonnen hat, hat Schiller, obgleich im Don Carlos 
und Wallenſtein ſich Anklänge an Racine finden“), 
nie beſeſſen. Als Goethe 1799 an die Verdeutſchung 
von Voltaires Mahomet ging, veranlaßte dies 
Schillern, ſeinerſeits die ſeit ſeinen Mannheimer 
Tagen außer acht Gelaſſenen wieder vorzunehmen. 
Er griff dabei zunächſt nach dem Corneille, den 
er, wie es ſcheint, noch gar nicht geleſen hatte. Wir 
erinnern uns, (S. 269 ff.) wie radikal er über ihn 
abſprach. Auffallend iſt dabei, daß er das bei 
Corneille ſo ausgeſprochen heroiſche Moment nicht 
ſtärker gewertet hat. Wenn er Nacine ganz anders 
wertete, ſo fand er doch auch an ihm „alle Anarten 
der franzöſiſchen Manier“, ſowie daß er „im ganzen 
etwas ſchwach“ ſei. Voltaires Mahomet hatte er 
noch nicht geleſen. Wenn er aus deſſen Kritik 
über Corneille erſah, daß er über die Fehler des— 
ſelben ſehr klar geweſen ſei, ſo wußte er nur zu 
wohl, wie viel leichter es iſt, zu tadeln, als ſelbſt 
hervorzubringen. Nachdem er Voltaires Mahomet 
geleſen, meinte er, daß Goethe jedenfalls das Stück 
gewählt habe, welches am eheſten den Verſuch der 
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Übertragung und Aufführung verlohne. Er rechnete 
dabei indes auf das, was Goethe von ſich aus da— 
zu getan oder noch tun werde, um es einigermaßen 
annehmbar zu machen. Er wollte es auch bei dem 
einen Verſuche bewendet wiſſen. Er ſchreibt ihm 
daher (unterm 25. Auguſt 99): 


„Dem ohngeachtet würde ich Bedenken tragen, ähn— 
liche Verſuche mit andern franzöſiſchen Stücken vorzu⸗ 
nehmen, denn es gibt ſchwerlich noch ein zweites, das 
dazu tüchtig iſt. Wenn man in der Aberſetzung die 
Manier zerſtört, jo bleibt zu wenig Poetiſch-Menſch— 
liches übrig, und behält man die Manier bei und ſucht 
die Vorzüge derſelben auch in der Aberſetzung geltend 
zu machen, ſo wird man das Publikum verſcheuchen. 

Die Eigenſchaft des Alexandriners, ſich in zwei 
gleiche Hälften zu trennen, und die Natur des Reims, 
aus zwei Alexandriner ein Couplet zu machen, be— 
ſtimmen nicht bloß die ganze Sache, ſie beſtimmen auch 
den ganzen innern Geiſt dieſer Stücke, die Charaktere, 
die Geſinnungen, das Betragen der Perſonen. Alles 
ſtellt ſich dadurch unter die Regel des Gegenſatzes, und 
wie die Geige des Muſikanten die Bewegungen der 
Tänzer leitet, ſo auch die zweiſchenkligte Natur des 
Alexandriners die Bewegungen des Gemüts und die 
Gedanken. Der Verſtand wird ununterbrochen aufge- 
fordert, und jedes Gefühl, jeder Gedanke in dieſer 
Form wie in das Bette des Prokuſtes gezwängt. 

Da nun in der Aberſetzung mit Aufheben des 
alexandriniſchen Reims die ganze Baſis weggenommen 
wird, worauf dieſe Stücke erbaut wurden, ſo können 
nur Trümmer übrig bleiben. Man begreift die Wir⸗ 
kung nicht mehr, da die Arſache weggefallen iſt. 

Ich fürchte alſo, wir werden in dieſer Quelle 
wenig Neues für unſre deutſche Bühne ſchöpfen können, 
wenn es nicht etwa die bloßen Stoffe ſind.“ 


Als Goethe Schillern ſeine Abertragung des 
Voltaireſchen Mahomet vorlegte, hielt dieſer ſehr 
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eingreifende Anderungen, welche die Handlung wirf- 
ſamer motivieren und vor Augen ſtellen ſollten, für 
unerläßlich, worauf Goethe indes, obgleich er die 
Vorſchläge billigte, nicht eingegangen iſt. 

In den Stanzen, die Goethes Anternehmen vor 
der Öffentlichkeit rechtfertigen ſollten, läßt Schiller ihn 
bekanntlich mit ſeiner „reinen Prieſterbinde“ auf zer⸗ 
trümmerten Altären der „Aftermuſe“ opfern. 

Denn dort, wo Sklaven knien, Despoten walten, 
Wo ſich die eitle Aftergröße bläht, 

Da kann die Kunſt das Edle nicht geſtalten, 
Von keinem Ludwig wird es ausgeſät. 

Der deutſche Genius ſei, indem er der Spur 
der Griechen und des Briten folgte, einem „beſſeren“ 
Ruhme nachgeſchritten. 

Als ſich Goethe trotzdem auch noch an den 
Tankred des Voltaire machte, hoffte Schiller zwar 
auch von dieſem Anternehmen einen Gewinn für die 
Bühnenkunſt, allein er wünſchte trotzdem herzlich, 
daß der Fauſt bei Goethe den franzöſiſchen Tankred 
verdrängen möchte. Am meiften war er darauf ge- 
ſpannt, wie Goethe ſein Vorhaben, das Voltaireſche 
Stück mit Einführung von Chören nach altgrie⸗ 
chiſchem Muſter zu verſehen, durchführen werde. 
Indes hat Goethe ſchließlich von dieſem kühnen Vor⸗ 
haben wieder abgeſehen. Er begnügte ſich damit, 
durch pſychologiſche Vertiefung der Charaktere und 
der Situation, durch Wärme und Bildlichkeit der 
Diktion, die Leere und Kälte Voltaires zu mildern. 

Schiller ſelbſt hat ſchließlich, um der Wei⸗ 
mariſchen Bühnenkunſt aufzuhelfen und dabei dem 
Geſchmacke Karl Auguſts möglichſt zu willfahren, 
zwei neuere franzöſiſche Luſtſpiele und vor allem 
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Racines Phädra übertragen. Racine ſelbſt hat 
ſeine „Phädra“ für ſein vollendetſtes Werk gehalten. 
Jener Voltaire, der an Corneille jo vieles auszu— 
ſetzen fand, wußte Racine nicht genug zu bewun⸗ 
dern. Deſſen Phädra dünkte ihn geradezu das 
„Meiſterwerk“ des menſchlichen Geiſtes, das ewige, 
aber unnachahmliche Muſter für jeden, der jemals 
in Verſen ſchreiben wolle, es ſei unbeſtreitbar das 
tragiſchſte und erhabenſte Bühnenwerk, das es über- 
haupt gebe. Schiller urteilte, wie wir ſahen, weit 
nüchterner, doch iſt auch er ſichtlich von dem Nacine- 
ſchen Stücke begeiſtert, bewältigt worden. Iſt doch 
die Affinität zwiſchen ihm und Racine durch das 
Aberwiegen ſprachlicher, rhetoriſcher Schönheit ge 
geben, wie bei keinem anderen Bühnendichter alter 
und neuer Zeit. Auch die verhältnismäßige Sim⸗ 
plizität und die tragiſche Wucht der Handlung muß 
es ihm angetan haben. And ſo hat er ſeine beſte 
Kraft daran geſetzt. Seine Verdeutſchung des voll⸗ 
endetſten franzöſiſchen Klaſſikers lieſt ſich wie ein 
Originalwerk auf ſeiner eignen Höhe. Zumal iſt es 
ihm, was er ſelbſt für die größte Schwierigkeit hielt, 
in bewundernswerter Weiſe geglückt, den eintönigen 
Alexandriner mit ſeinem Doppelreime und ſeiner 
ſich ebenfalls immer wiederholenden Cäſur, in ebenſo 
flüſſige als kernige, wohllautende, reimloſe, fünf⸗ 
füßige Jamben umzuſchmelzen. 

Die Arbeit lag ihm offenbar beſonders nahe und 
floß ihm ſo leicht aus der Feder, weil er von ſeiner 
eignen „Braut von Meffina” kam. Hat Schiller, 
als er ſich dieſer zuwendete, nach griech iſſch em 
Muſter arbeiten wollen, ſo haben unverkennbar, wie 
bei Goethen, als er ſich an ſeine Iphigenie machte, 
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die franzöſiſchen Klaſſiker ihm als Brücke zu dieſen 
gedient. Dies gilt nicht nur von Racine, ſondern 
ſelbſt von Voltaire, deſſen Tankred durch Goethes 
Bearbeitung ihm ſo nahetrat. Sollte Schiller nicht 
angeregt durch dieſen, der Sizilien zum Schauplatz 
hat und den Goethe, durch Einſchaltung von 
Chören, den Griechen möglichſt nahe zu bringen be— 
abſichtigt hat, auf ſeine „Braut von Meſſina“ ver⸗ 
fallen ſein? Sowohl dem Inhalt wie der Form 
nach? 

Warum ſollte er ſeinerſeits nicht verſuchen, wo⸗ 
von Goethe nur deswegen Abſtand genommen hatte, 
weil er bei der Ausführung, in ſo engem Anſchluß 
an Voltaire, auf zu große Hinderniſſe geſtoßen war? 
Erfand Schiller einen eignen Stoff, in möglichſt 
engem Anſchluß an die alten Griechen, der jedoch 
auch im Zeitalter der chriſtlichen Ritterſchaft und auf 
Sizilien ſpielte, ſo ging Voltaire über Bord. 

Für den Verhöhner der Pucelle war Schiller 
nun einmal nicht zu haben. Wird doch ſein letzter 
Brief an Goethe, vom 25. IV. 1805, eine ent⸗ 
ſchiedene Zurückweiſung ſein von Goethes be— 
wundernder Analyſe Voltaires, in der letzten An— 
merkung zu „Rameaus Neffen“. Er befinde ſich, fo 
luſtig ſich Goethes Ausführungen auch leſen, in 
„einiger Contravers“ mit ihm, ſowohl was das Re- 
giſter der Eigenſchaften zum guten Schriftſteller, als 
was deren Anwendung auf Voltaire betreffe. In 
dieſem Zuſammenhange hätte er die großen viel— 
enthaltenden Worte: Genie, Verſtand, Geiſt, Stil 
uſw. vermieden. Er vermißte dagegen Beſtimmungen, 
wie: Charakter, Energie und Feuer, welche gerade 
das ſeien, was die Gewalt ſo vieler Schriftſteller 
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ausmache. Wenn Goethe Voltairen mit Recht die 
Tiefe abſpreche, ſo fehle ihm, wie allen Franzoſen 
im ganzen, auch das, was man Gemüt nenne. 
Schiller ſtieß ſich auch daran, daß Goethe Lud— 
wig XIV. und deſſen ſtolze Repräſentations⸗ 
Regierung jo hoch ſtelle, Heinrich IV. ſtelle den fran- 
zöſiſchen Königscharakter mehr dar. Dem Voltaire— 
ſchen Proteus einen Charakter beizulegen, 
werde freilich immer ſchwer ſein. 

Blieb derart zwiſchen Schillern, im Anterſchiede 
von Goethen, und den Franzoſen immer eine unüber— 
brückbare Kluft beſtehen, ſo zeugt doch ſeine „Braut 
von Meſſina“ greifbar genug von dem erneuten Kon— 
takt mit ihnen, zu Beginn des neuen Jahrhunderts. 


17, „Die Braut von Meſſina.“ 


a) Verhältnis zur Antike. 


Weder in der objektiven Wertung der alt⸗ 
griechiſchen Tragödie, noch in ſeinem perſönlichen 
Verhältnis zu dieſer iſt ſich Schiller zureichend klar 
geweſen. Zu verſchiedenen Zeiten hat ſie ſich ſehr 
verſchieden in ihm geſpiegelt. Seit den Tagen, da 
er ſich eingehender mit ihr befaßt und ſie ſogar zu 
verdeutſchen unternommen hatte, war ſie ihm vor 
allem in der Auffaſſung des blindwaltenden Schick— 
ſals als tragiſches Hauptmotiv vorbildlich gewor— 
den. Wir erinnern uns, wie er in dieſem Sinne 
die größere Hälfte von Wallenſteins Schuld den — 
Sternen zugewieſen wiſſen wollte. In der 
Maria Stuart diente ihm das vor Beginn der 
Darſtellung perfekte Todesurteil über die Heldin 
des Stückes als unentrinnbares Verhängnis und 
damit als Tragik. Bei der Jungfrau von Orleans, 
in der „romantiſchen“ Tragödie, hat er ſich von 
dieſer Schickſalsſchablone, wie er ſie aus ſeiner Auf⸗ 
faſſung der altgriechiſchen Tragödie abſtrahiert hatte, 
anſcheinend emanzipiert; indem er ſeiner Johanna 
ſeine eigene Individualität unterſtellte, ſich mit ihr 
identifizierte, ſcheint ſie auf Willensfreiheit geſtellt, 
wird jedoch nicht ihr Tun und Laſſen von dem 
Geſichte der Mutter Gottes bedingt, empfängt ſie 
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nicht in ihrer eignen Vorſtellung mit ihrer Sendung 
ihr Schickſal direkt aus deren Hand? Wirkt dieſes 
nicht blindwaltend als tragiſches Verhängnis auf fie 
ein? Allerdings, um — dem Widerſpruchsvollen 
ihrer Erſcheinung entſprechend — dadurch überwunden 
zu werden, daß fie die Gottheit in ihren Menjchen- 
willen aufnimmt und damit entwaffnet. Alle 
drei Stücke waren indes zugleich Hiſtorien und 
Charaktertragödien im Shakeſpeareſchen Sinne und 
in demſelben Maße, als ſie dies waren, in Schillers 
eigner Vorſtellung von der altgriechiſchen Tragödie 
unterſchieden. Dieſe durfte und ſollte auch nicht 
einfach nachgeahmt werden. Er ſelbſt ſchreibt darüber 
(28. Juli 1800) an J. W. Süvern: 


„Ich teile mit Ihnen die unbedingte Verehrung der 
Sophokleiſchen Tragödie, aber fie war eine Erſchei⸗ 
nung ihrer Zeit, die nicht wiederkommen kann, und 
das lebendige Produkt einer individuellen, beſtimmten 
Gegenwart einer ganz heterogenen Zeit zum Maßſtab 
und Muſter aufdringen, hieße die Kunſt, die immer 
dynamiſch und lebendig entſtehen und wirken muß, 
eher töten, als beleben.“ 


Darnach hatte ſich Schiller bei der Ausgeſtaltung 
ſeiner Jungfrau gerichtet. Sie ſollte, um Leben zu 
atmen, ihre eigene Form haben und nicht in irgend 
eine hergebrachte Schablone gezwängt werden. 

„Man muß,“ wie er (26. Juli 1800) an Goethe 
ſchreibt, „wie ich bei dieſem Stück ſehe, ſich durch keinen 
allgemeinen Begriff feſſeln, ſondern es wagen, bei 
einem neuen Stoff die Form neu zu erfinden, und ſich 
den Gattungsbegriff immer beweglich erhalten.“ 

Obgleich Schiller mit ſeiner „Jungfrau“ der 
„Romantik“ ſo weit entgegenkam, daß er ſie ſogar 
eine „romantiſche“ Tragödie überſchrieb, jo war er 
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doch niemals feſter entſchloſſen, nicht in das Lager 
der Gebrüder Schlegel überzugehen, die ſich zu den 
Wortführern der Romantik aufgeworfen hatten. Ihre 
in Eigendünkel und Willkür ausartende Myſtik und 
Phantaſtik war ihm ein wahres Brechmittel. Nichts 
konnte ihn mehr verdrießen, als wenn ſie für den 
wahren Poeten das unbewußte Schaffen ſo abſolut 
in Anſpruch nahmen, daß fie jede Reflexion, jede 
bewußte Regel als Anpoeſie verpönten. Ihn kränkte 
zumal, daß ſie Goethen gegen ihn ſelbſt ausſpielten, 
indem ſie beſonders das un bewußte Schaffen 
des Goetheſchen Genius hervorhoben. „Sie haben 
alſo ſehr Anrecht“, höhnt er ſie im angezogenen 
Briefe an Goethe ſelbſt, „ſich wie bisher raſtlos da— 
hin zu bemühen, mit der größtmöglichen Beſonnen⸗ 
heit zu arbeiten und ſich ihren Prozeß klar zu machen.“ 
Ein ſolcher „Naturalismus“, wie ihn die Gebrüder 
Schlegel und Genoſſen zu fordern ſchienen, indem 
ſie die natürliche Schöpfergabe ſo hervorkehrten 
und das Kunſtwerk zu einem bloßen Naturprodukt 
ſtempelten, dünkte Schillern der Gipfelpunkt des An⸗ 
ſinns. Waren er und Goethe doch eben darauf aus, 
den „Naturalismus“ durch eine höhere idealere Auf— 
faſſung der Kunſt zu überwinden. Eben hierzu ſollte 
die Anlehnung an die alten Griechen dienen. And 
ſo ſchließt Schiller ſeine ſatyriſche Auslaſſung: 

„Der Naturalismus iſt das wahre Zeichen 
der Meiſterſchaft, und ſo hat Sophokles ge— 
arbeitet!“ 

Das Ideal, das Schiller ſich, nach ſeiner eignen 
Kunſttheorie, von der altgriechiſchen Tragödie gebildet 
hatte, war ihm zur Zeit zum Ideal der Tragödie über- 
haupt geworden. And ſo konnte er es kaum erwarten, 
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es ſelbſt mit einem Bühnenwerk in dieſer Richtung 
zu verſuchen. Je näher er dabei der Antike kam, 
deſto größere Befriedigung ſollte ihm daraus er— 
wachſen. Gar, wenn er ſich mit Aſchylus, dem 
Vater der klaſſiſchen Tragödie begegnete! 


a) Das „Schickſall. 


Das Antike, Altgriechiſche ſeiner „Braut von 
Meſſina“ war in Schillers Vorſtellung gegeben, zu- 
nächſt durch die Art und Weiſe, wie das blind— 
waltende Schickſal die Fabel und damit die tragiſche 
Verkettung bedingt. Weil dem Vater der beiden 
feindlichen Brüder, Don Manuel und Don Ceſar, 
gelegentlich der bevorſtehenden Geburt ihrer Schweſter 
Beatrice, prophezeit worden war, daß das Kind, 
welches zur Welt kommen ſollte, durch den Zwiſt, 
den es heraufbeſchwören werde, ſein Haus zugrunde 
richten würde, beſchloß er, es auszuſetzen und töten 
zu laſſen. Durch eine gegenteilige Prophezeiung 
beſtimmt, rettet die Mutter, Donna Iſabella, die 
Tochter, indem ſie dieſelbe einem alten Vertrauten 
übergibt und im Kloſter aufwachſen läßt. Damit 
waren die Würfel über das „Schickſal“ aller drei 
Geſchwiſter unwiderruflich gefallen. And ſo ſpricht 
der Eh or (I, 7): 

„Es iſt kein Zufall und blindes Los, 

Daß die Brüder ſich wütend ſelbſt zerſtören, 
Denn verflucht ward der Mutter Schoß, 

Sie ſollte den Haß und den Streit gebären.“ 

Die Prophezeiung erfüllt ſich nur zu buchſtäb⸗ 
lich. Don Manuel und Don Ceſar richten ſich gegen- 
ſeitig zugrunde, indem ſie beide die ihnen unbekannte 
Schweſter als Braut umwerben, und ſo iſt es die 
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„Prophezeihung“, die das Herrſcherhaus zugrunde 
richtet. Wofür die Betreffenden ſo wenig können, 
wie der unſelige, ebenfalls ausgeſetzte Odipus, daß 
er die Seinigen und damit ſich ſelbſt ins Verderben 
ſtürzt. 

Wenn neuerdings die Apologeten Schillers ihn 
von der Verantwortung freiſprechen möchten: durch 
ſeine „Braut von Meſſina oder die feindlichen 
Brüder“, die in unmittelbarem Anſchluß an dieſe 
emportauchenden „Schickſalstragödien“ der Zacharias 
Werner, Houwald, Müllner angeregt zu haben, ſo 
können ſie es nur, indem ſie die Schickſalsidee, wie 
ſie Schiller, als den Kern ſeiner Tragödie, in An⸗ 
wendung bringt, verſchleiern. Gewollter und nackter, 
radikaler iſt das blindwaltende Geſchick, unabhängig 
von dem Willen der Betroffenen, nie zur Dar⸗ 
ſtellung gekommen. Eben hierdurch meinte Schiller 
ſich mit der altgriechiſchen Tragödie zu decken. 

Allerdings hat ihm dieſes im Grunde ſeiner 
Seele unwillkürlich ſo widerſtrebt, daß er daneben 
eine perſönliche Verſchuldung der Betroffenen, 
in Gemäßheit ihres eignen Gewiſſens, zu kon⸗ 
ſtruieren verſucht hat. Das Ehebett des Vaters von 
Don Manuel, Don Ceſar und Beatrice ſei ſchon 
ein „ſündiges“ geweſen, indem er die Auserwählte 
ſeines eignen Vaters heimführte, der dafür als Ahn⸗ 
herr im Zorne „grauenvoller Flüche ſchrecklichen 
Samen“ auf das Ehebett ſchüttete. Der Vater der 
Beatrice ſündigte, doch wohl auch in der Vorſtellung 
Schillers, dadurch, daß er in ſeinem Aberglauben 
dem Traumdeuter zufolge die Tochter ausſetzte. Die 
Mutter Iſabella war eben ſo abergläubiſch, indem 
auch ſie, nicht aus mütterlicher Empfindung heraus, 
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ſondern weil ihr ein Zigeunerweib den Traum ihres 
Gatten umgekehrt auslegte, die Tochter rettete, in- 
dem ſie ſie heimlich ins Kloſter ſteckte. Dadurch ſetzte 
fie ſich in Widerſtreit zum Ehegatten. Sie hinter- 
ging ihn und lebte, indem fie ihr Geheimnis ftreng- 
ſtens wahren mußte, als Gattin in der Lüge, in 
ſeeliſchem Ehebruch. Damit der Vater das Geheim— 
nis nicht erfahre, durften auch die Söhne nichts 
ahnen. And ſo lebte ſie auch als Mutter in der 
Lüge, ſind dieſe in der Lüge aufgewachſen. Was 
Wunder, wenn ſich die Herzen entfremdeten, in der 
Wurzel entzweiten? Don Manuel und Don Ceſar 
werden ſich beide „ſchuldig“ fühlen infolge der maß— 
loſen Leidenſchaft, mit der ſie ſich als Brüder gegen⸗ 
ſeitig befehden. Selbſt die liebliche, unſchuldige 
Beatrice, die durch ihre Geburt und Ausſetzung und 
ſchließlich ihre Liebe zu den Brüdern das Anheil 
heraufbeſchwört, muß vor ihrem eignen Gewiſſen 
erzittern: iſt ſie doch gegen die Kloſterregel, ihrem 
Gehorſamkeitsgelübde zum Trotz, bei der feierlichen 
Beiſetzung des Vaters zugegen geweſen und hat 
— in der Kapelle! — mit Don Manuel Liebes- 
blicke getauſcht! 

And ſo ſchließt die Tragödie, indem der Chor 
verkündet: 

„Das Leben iſt der Güter höchſtes nicht, 

Der Abel größtes aber iſt die Schul d.“ 

Tatſächlich hat ſich Schiller durch dieſes Schluß⸗ 
wort innerhalb ſeines eigenen Dichterwerkes in 
ſchreiendſten Widerſpruch geſetzt. An nichts war ihm 
urſprünglich mehr gelegen geweſen, als das blind— 
waltende Geſchick unabhängig von dem Tun und 
Laſſen der Betroffenen ſich erfüllen zu laſſen. Er 
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ſah hierin geradezu das Tragiſche an ſich, was die 
Tragödie erſt zur Tragödie machen ſollte. Am 
ſchließlich jeden Einzelnen ſich perſönlich verſündigen 
zu laſſen, mit ſeinem Gewiſſen zu entzweien, mit 
ſelbſteigner Schuld zu belaſten und derart die eigene 
Prämiſſe wieder aufzuheben. 

Man erkennt hieraus, wie unſicher Schiller be— 
züglich des Schuldbegriffs in der Tragödie geweſen 
iſt. Daß die Tragödie auf ethiſche Grundlage 
geſtellt werden müſſe, daß fie ein Gottesgericht dar- 
ſtellt in bezug auf die Menſchheit als ſolche, ſtand 
ihm, ſeinem innerſten Gefühl nach und für ſeine 
bewußte Erkenntnis feſt. Ebenſo feſt, daß der ein⸗ 
zelne Menſch ſich der Einwirkung der „Sterne“, 
unter denen er zur Welt gekommen, nicht entziehen 
könne, wie daß er ſein Tun und Laſſen zu verant⸗ 
worten habe. „Der Menſch iſt frei, und wär' er 
in Ketten geboren!“ Die Schwierigkeit beſtand darin, 
Notwendigkeit und Freiheit miteinander in Einklang 
zu bringen. Eben darin, daß ihm dieſes in ſo 
einzigartiger Weiſe in ſeinen Bühnenwerken geglückt 
iſt, hat Goethe, wie erinnerlich, den höchſten 
Vorzug des großen Briten geſehen. Dadurch daß 
Schiller ſich von der Schickſalsidee, wie er ſie in 
den altgriechiſchen Dramen, als das Geheimnis ihrer 
tragiſchen Wirkung, gefunden zu haben wähnte, be— 
tören ließ, hat er ſich zugleich von ſeinem eigenſten 
Selbſt und von Shakeſpeare ablenken laſſen, hat er 
ſich in den peinlichen Widerſpruch verſtrickt, der in 
ſeiner „Braut von Meſſina“ jo draſtiſch in die Er- 
ſcheinung tritt. In dem Beſtreben, ſich immer mehr 
zu objektivieren, hat er ſich, wie das ſein Idealis⸗ 
mus ſo leicht mit ſich brachte, im Abſtrakten ver⸗ 
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loren, den tragiſchen Konflikt in die Außenwelt zu 
verlegen verſucht, anſtatt ihm ſeinen natürlichen 
Schwerpunkt in der menſchlichen Bruſt zu laſſen. 
Wenn er bei der Erſtaufführung ſeiner „Braut“ auf 
der Weimariſchen Bühne unter dem Eindruck war, 
zum erſten Male eine wirkliche Tragödie von der 
Bühne herab entgegengenommen zu haben, ſo hat 
dabei ein gut Teil Selbſtberauſchung mitgeſprochen. 
Richtig war, daß es noch kein Stück gab, das durch 
ſeine feierliche Erhabenheit und Geſchloſſenheit, durch 
die Pracht der Diktion ſo unmittelbar an die alt— 
griechiſche, klaſſiſche Tragödie angeklungen hätte. 
Es war vor allem in der Tat zum erſten Male ver— 
ſucht worden, ſelbſt den Chor im antiken Sinne ins 
Gefecht zu führen. Doch auch hierin iſt Schiller 
offenbar daneben getreten, hat er ſein Vorbild un— 
zureichend erfaßt und entſtellt wiedergegeben. 


Bu. Der „Chor. 


Womit es die altgriechiſche Tragödie Schillern 
am meiſten antat, war ihre Arwüchſigkeit, ihre ele- 
mentare Wucht. Der Chor aber war, wie das 
Schiller ſelbſt betont, das Gebilde, aus dem die 
altgriechiſche Tragödie hervorgegangen war. Mit 
der Einführung des Chors gelangte er an ihre 
Wurzel. Er überſah dabei, daß er ſelbſt bei der 
Konzeption ſeines Bühnenwerkes keineswegs vom 
Chor ausging. Der Chor blieb, wie groß auch die 
Bedeutung ſein mochte, die er ihm beilegte, — 
Beiwerk. Schiller ſtieß überdies bei der Ein- 
gliederung des Chors in ſein Bühnenwerk auf un- 
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überwindliche Schwierigkeiten. Als Chor kurzweg 
ſollte er, über der Handlung erhaben, dieſe, durch 
Verkündigung des Ewigen, beurteilen und objektiv 
werten, war er das allgemeine, ſouveräne Gewiſſen, 
das ſich durch keine noch jo berückende Tat oder Er- 
ſcheinung beirren laſſen durfte, die Verkörperung des 
Gottesſpruchs. Er kam jedoch derart zu ſehr außer— 
halb der Handlung zu ſtehen und drohte zudem, 
durch Eintönigkeit zu ermüden. Schiller teilte ihn 
daher in Chöre und verteilte dieſe unter die beiden 
ſich befehdenden Parteien, die feindlichen Brüder. 
Jede Hälfte bildet das Gefolge von Don Manuel 
und Don Ceſar. Als ſolches nimmt es an den 
Leidenſchaften ſeines Gebieters und derart an der 
Handlung teil, um von Zeit zu Zeit ſich wieder 
zu einem Ganzen zu vereinigen und alsdann wieder 
der Verkünder der göttlichen Weisheit zu werden. 
Aber dieſe Inkongruenz kommt man nicht hinweg. 
Auch die Gemeinſamkeit der rhytmiſchen Diktion, 
des Rezitativs, wie ſie der altgriechiſche Chor zur 
Vorausſetzung hat, war auf der modernen Bühne 
nicht durchzuführen. Auch die ſchönſten Verſe mußten 
dadurch zu einem Gequabbel werden. Es gab keinen 
andern Ausweg, als immer nur einen auf einmal 
ſprechen und höchſtens die Schlußverſe im Refrain 
wiederholen zu laſſen. Durch die Mannigfaltigkeit 
der Rhythmen, wie ſie Schiller ſich auferlegte, um 
die Eintönigkeit der langen Reden nicht aufkommen 
zu laſſen, machten den Mißſtand noch größer. 
Schiller hatte offenbar eine unzureichende Vor— 
ſtellung von der muſikaliſchen Unterlage und Trag— 
weite der altgriechiſchen Tragödie, einer Sprache, 
von der jede Silbe ihren klar abgegrenzten, muſi— 
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kaliſchen Wert hatte, was insbeſondere den Chören 
zugute kam. 

Zu dieſem allen iſt noch die Wirrnis des ge— 
danklichen Inhalts der Chorgeſänge, die keine Ge- 
ſänge waren, gekommen. Die altgriechiſchen Chöre, 
bewegen ſich ſelbſtverſtändlich innerhalb der herrſchen— 
den Götterlehre, deren Rahmen ſie höchſtens dadurch 
durchbrechen, daß fie ins Rein-Menſchliche über- 
gehen. Schiller aber hat, zugleich durch feine In— 
differenz allen Glaubensformen und Geſtalten gegen- 
über und durch den ſizilianiſchen Schauplatz, auf 
dem ſich die verſchiedenſten Völker und Religionen 
kreuzten, verführt, altgriechiſches Heidentum, römiſches 
Chriſtentum und arabiſches Mohammedanertum ſtändig 
durcheinandergemengt. Er ſelbſt hat das Mißliche 
hiervon lebhaft empfunden, es aber im Vorwort da— 
mit zu rechtfertigen, richtiger zu entſchuldigen ver- 
ſucht, indem er dem Dichter die Freiheit vindizierte, 
die Bilderſprache beliebiger Glaubensgemeinſchaft 
nach Gutdünken zu verwenden. Daraus iſt ſtellen⸗ 
weis ein wahrer Gallimathias entſtanden, der alles 
eher zu zündendem, teilnehmendem Ausdruck bringt, 
als jene reine, allgemeine Religioſität, auf die es 
Schillern ankam. Auch dies iſt nicht nur der Ein- 
heitlichkeit des altgriechiſchen Chores gegenüber eine 
mißliche Entgleiſung geweſen. 

Wenn Schiller im Vorwort zur Rechtfertigung 
des Chors weiter bemerkt, daß die eine „Riefen- 
geſtalt“ in ſeinem Bilde ihn nötige, alle ſeine Fi— 
guren auf den Kothurn zu ſtellen und ſeinem Ge— 
mälde dadurch die „tragiſche Größe“ zu geben, ſo 
hat er ſich ſelbſt nicht zureichend an dieſen Vorſatz 
gehalten. Sein Chor, der zugleich das knechtiſche, 
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ſoldatiſche Gefolge der beiden feindlichen Fürſten⸗ 
ſöhne iſt, überſchreitet in ſeiner leiblichen Erſcheinung 
nicht das gewöhnliche Menſchenmaß. Seine Bühnen⸗ 
geſtalten ſtehen alleſamt auf ihren natürlichen Füßen, 
und nicht auf dem „Kothurn“. Er gibt daher, ſoweit 
er die altgriechiſche Bühne vor Augen hat, nur ein 
Miniaturbild dieſer. And doch beſaß keiner 
eine richtigere und berückendere Anſchauung dieſer 
Bühne in ihren wahren Größenverhältniſſen, als der 
Dichter der Ballade von den „Kranichen des Ibikus“, 
wo der Chor „ſtreng und ernſt, nach alter Sitte, 
mit langſam abgemeſſenem Schritte, hervortritt aus 
dem Hintergrund, umwandelnd des Theaters Rund“. 


„So ſchreiten keine ird'ſchen Weiber, 

Die zeugete kein ſterblich Haus! 

Es ſteigt das Rieſen maß der Leiber 
Hoch über Menſchliches hinaus.“ 


Dieſer Chor bewegte ſich nicht nur auf dem 
Kothurn, ſondern war eine Rieſenmaske, die als 
ſolche, durch bloßes Schauen derſelben, ihre Wirkung 
tat. Dem langſam abgemeſſenem Schritte entſprach 
der rhythmiſche Geſang. 

„Beſinnungraubend, herzbetörend 
Schallt der Erinnyen Geſang, 


Es ſchallt, des Hörers Mark verzehrend, 
And duldet nicht der Leier Klang.“ 


Dieſe übermenſchlichen Dimenſionen waren in 
Altgriechenland, wie dies abermals keiner beſſer 
wußte, als der Dichter der „Kraniche des Ibikus“, 
wenn ſich Schiller auch die Bänke und das Gerüſte 
von Holz dachte, ſtatt von Stein, durch das rieſige 
Amphitheater unter freiem Himmel bedingt. 
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„Dumpf brauſend, wie des Meeres Wogen, 
Von Menſchen wimmelnd, wächſt der Bau 
In weiter ſtets geſchweiftem Bogen 

Hinauf bis an des Himmels Blau.“ 


Schiller wollte denn auch unſer Theater wieder 
aus der ſtädtiſchen Enge des verdeckten Baus in 
enger Gaſſe, der geſchloſſenen Bühne, ins Freie 
hinausführen, der Chor ſollte ihm dabei als Hebel 
dienen. Er ſchreibt daher im Vorwort: 


„Der Palaſt der Könige iſt jetzt geſchloſſen, die 
Gerichte haben ſich von den Toren der Städte in das 
Innere der Häuſer zurückgezogen, die Schrift hat das 

lebendige Wort verdrängt, das Volk ſelbſt, die ſinn⸗ 
lich lebendige Maſſe, iſt, wo ſie nicht als rohe Gewalt 
wirkt, zum Staat, folglich zu einem abgezogenen Be— 
griff geworden, die Götter find in die Bruſt des Men- 
ſchen zurückgekehrt. Der Dichter muß die Paläfte 
wieder auftun, er muß die Gerichte unter freien 
Himmel hinausführen, er muß die Götter wieder auf— 
ſtellen, er muß alles Anmittelbare, das durch die künſt⸗ 
liche Einrichtung des wirklichen Lebens aufgehoben iſt, 
wiederherſtellen und alles künſtliche Machwerk an den 
Menſchen und um denſelben, das die Erſcheinung 
ſeiner inneren Natur und ſeines urſprünglichen Cha⸗ 
rakters hindert, wie der Bildhauer die modernen Ge- 
wänder, abwerfen, und von allen äußern Amgebungen 
desſelben nichts aufnehmen, als was die höchſte der 
Formen, die menſchliche, ſichtbar macht.“ 


Leider blieb Schiller ſelbſt auf die hergebrachte 
Enge im geſchloſſnen Theaterbau angewieſen, mußte 
er auch mit ſeiner „Braut von Meſſina“, ſollte ſie 
zur Aufführung kommen, die gegebenen Schranken 
mit ihrem menſchlichen Maße einhalten. Sein 
Bühnenwerk war auch, auf das bloße Sprechen ge— 
ſtellt, von der Mufik, durch die das Griechiſche ge— 
tragen wurde, abgeſchnitten. Ift auch feine „Braut 
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von Meſſina“ eines der ganz wenigen Dramen, die 
in der offnen Bühne unter freiem Himmelszelte zur 
Aufführung gebracht werden können, ſcheint ſie durch 
eine ſolche Aufführung an Wirkung noch zu ge 
winnen, ſo beſitzt ſie doch nicht die Größenmaße, 
wie ſolche ein Nieſenbau unter freiem Himmel er⸗ 
heiſcht. Beſäße ſie dieſe, ſo könnte und dürfte ſie 
nicht ohne Schauſpieler auf dem Kothurn und in 
der Maske zur Aufführung kommen. Wir ſtoßen 
hier auf einen Mißſtand, der unſerm ganzen Theater- 
weſen innewohnt: ſchon in unſern großen geſchloſſenen 
Theatern erſcheinen die Menſchen auf der Bühne ſo 
verkleinert, daß wir ſie en miniature vor uns haben, 
wodurch die Illuſion bedenklich in die Enge gerät. 
Die Tragweite der Sinne verſagt, Aug' und Ohr 
von Zuſchauer und Hörer reichen nicht hin, um dem 
Spiel zwanglos zu folgen, Stimme und Geſte des 
Schauſpielers nicht aus, um den Raum zu beherr— 
ſchen. Das Bedürfnis nach einem kleineren, intimeren 
Theater beginnt denn auch gebieteriſch, ſich geltend 
zu machen. Andrerſeits aber auch das Verlangen 
nach einem vollwerten Volksſpiel, wie es ſich nur 
im Rieſentheater abſpielen kann, wie es nicht nur 
die altheidniſchen, ſondern auch die chriſtlichen Re— 
ligionsſpiele zur Vorausſetzung haben und es heute 
noch beim Paſſionsſpiel in Oberammergau gehalten 
wird, das im Freien zur Aufführung kommt. Durch 
die Entwicklung der Oper oder vielmehr des muſi— 
kaliſchen Dramas, wie es Gluck im unmittelbaren 
Anſchluß an das altgriechiſche Theater in die Wege 
geleitet hat, iſt die Schranke des bloßen Sprech— 
dramas durchbrochen. Soll das Drama, als Volks⸗ 
ſpiel, in altgriechiſcher Weiſe wieder erſtehen, ſo 
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wird man der Muſik und des Tanzes, der rhyth— 
miſchen Bewegung, nicht entraten können, zumal wenn 
es die erhabene Tragödie auf religiös - ethiſcher 
Grundlage gilt. 

Mit ſeiner „Braut von Meſſina“ hat Schiller 
dieſen Weg mit bahnbrechender Kraft betreten, indes 
iſt er dabei auf halbem Wege ſtehen geblieben. Der 
„ſentimentaliſche“ Dichter, der ſich nach der naiven 
Natur, als dem goldnen Zeitalter der Dichtkunſt, 
zurückſehnte, konnte ſeiner eigenſten Weſenart nach 
dieſe nicht verwirklichen. Dies tritt am greifbarſten 
zutage in eben jenem Chor, der ihm dabei als 
Grund- und Eckſtein vorſchwebte. Nicht genug da— 
mit, daß er dieſen ſeiner zugleich objektiven und 
naiven Größe dadurch entkleidete, daß er ihn in den 
Dienſt der Parteien ſtellte, derſelbe verliert ſich auch, 
wenn er in ſeiner Ganzheit das ſouveräne, löſende Wort 
ſprechen fol, nur. zu oft im Lyriſchen und da- 
mit ins „Sentimentaliſche“. Hat ihn Schiller doch 
recht eigentlich zum Träger jener „Gedankenlyrik“ ge- 
macht, die er mit jo vollendeter Meiſterſchaft hand— 
habte, die indes nur zu leicht den ſtrengen Rahmen 
der Dramatik durchbricht. Hierzu kommt, daß die 
Gelaſſenheit und Breite, wie ſie die Entfaltung des 
Chores mit ſich bringt, und die Einfachheit der 
Handlung ins Epiſche hinüberführte. Erzählung 
und Zuſtandsſchilderung rücken ſo in den Vorgrund, 
daß der erſte Aufzug geradezu ohne jede fortſchreitende 
Handlung iſt. Die einzelnen Perſonen erzählen ent⸗ 
weder ins Endloſe oder ſtehen ſtumm dabei. Dazu 
die Unterbrechung der Handlung durch den Chor! 
Wo bleiben da die elementarſten Grundregeln des 
Dramas, wie fie Schiller ſelbſt, im Gedankenaus— 
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tauſch mit Goethe, mit Hinblick auf die alten 
Griechen und den großen Briten, insbeſondre für 
den Tragiker, ſo klar und beſtimmt formuliert hatte? 


b) Verhältnis zu den Franzoſen. 


Obgleich Schiller gerade ſeine „Braut von 
Meſſina“ gegen die franzöſiſchen Klaſſiker ausſpielt, 
indem er bemerkt, daß der alte Chor, in das fran- 
zöſiſche Trauerſpiel eingeführt, dieſes in ſeiner gan- 
zen Dürftigkeit darſtellen und zunichte machen würde, 
trägt keines ſeiner Dramen den Einfluß der Fran⸗ 
zoſen deutlicher an der Stirn. Wähnten doch auch 
dieſe, ſich in altgriechiſchen Bahnen zu bewegen, ohne 
zu merken, wie ſie in dem Beſtreben, es ihnen gleich— 
zutun oder ſie womöglich auf ihrem eignen Felde 
zu übertrumpfen, im weſentlichen einen genau ent- 
gegengeſetzten Weg einſchlugen. Was waren ihnen 
die altgriechiſchen Götter und Helden viel anderes, 
als literariſche und höfiſche Dekorationsſtücke? Was 
die Schulregeln von der dreifachen Einheit anderes, 
als Anpaſſung an ihre eng umſchränkte Bühne mit 
den bevorzugten Zuſchauern auf der Bühne ſelbſt? 
Hatten ſie nicht durch Ausſchaltung des Chores, von 
Muſik und Tanz, eine vollſtändig andere Richtung 
eingeſchlagen? Waren ſie nicht vor allem durch 
höfiſche Konvenienz gekennzeichnet? Ging ihnen 
nicht Schönrednerei über alles? War ihnen nicht 
die Unnatur geradezu zur Natur geworden? Sind 
das nicht eben die Momente, welche Schillern ſo 
von ihnen abſtießen? And doch hat er ſich als ein 
Kind des 18. Jahrhunderts ihres Einfluſſes nicht 
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zu erwehren vermocht, hat insbeſondre Racine ihn 
mit magnetiſcher Gewalt in ſeine Kreiſe gezogen. 
Beim Leſen ſeiner „Braut von Meſſina“, die, wie 
bemerkt, durch Voltaires Tankred angeregt worden 
zu ſein ſcheint, wird man weit eher an Racine und 
Voltaire als an Aſchylos, Sophokles und Euripides 
erinnert. Die bloße Einſchaltung des Chores be— 
dingt ſo wenig einen fundamentalen Anterſchied, daß 
Goethe, wie wir uns erinnern, dies mit Voltaires 
Tankred hatte verſuchen wollen und dies Schillern 
ſelbſt auf den Gedanken, es mit einem Chorſtück zu 
verſuchen, gebracht zu haben ſcheint. Iſt Schiller 
auch noch ſo beſtrebt geweſen, auf die Natur, auf 
reines, naives Menſchtum, zurückzukommen, ſchienen 
ihm die franzöſiſchen Klaſſiker mit ihrer Hofpoeſie 
gerade hiergegen ſich am ſchwerſten zu verfündigen, 
waren ſie ihm zu wenig unmittelbar, ſo iſt auch 
ſeine „Braut von Meſſina“ ein Dichterwerk, in 
welchem die Reflexion, das theoretiſch Gewollte, 
überwiegt. Damit aber eben das, was naturgemäß 
von den alten Griechen abführen und den Franzoſen 
zuführen mußte. Damit aber auch von dem großen 
Briten ab. 

„Sehr intereſſant“, führt Otto Ludwig am 
Schluſſe ſeiner radikalen Abweiſung von Schillers 
„Braut von Meſſina“ aus, „iſt eine Vergleichung 
der Braut mit der Antigone. Zwei heterogenere Er— 
ſcheinungen ſind nicht zu denken, als dies alte und 
dies neue Stück. Die Antigone erſcheint uns erſt 
als etwas gänzlich Fremdes, aber wir werden bald 
heimiſch; ſie iſt uns ein Menſch aus einem fremden 
Weltteile, ihr Koſtüm, ihre Sitten, ihr Glauben 
und Denken find uns fremd, aber fie find unter- 
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einander und mit ihr einſtimmig; wir achten die 
fremde Erſcheinung als etwas notwendig in ſich 
ſelbſt Beſchloſſenes, als etwas in ſich Wahres, was 
die „Braut von Meſſina“ aber nicht iſt. Vor dieſem 
Stücke wird uns die Ahnlichkeit zwiſchen den Griechen 
und Shakeſpeare erſt recht klar. Die „Braut“ ſteht 
den Griechen ebenſo fremd gegenüber, als dem 
Shakeſpeare.“ 

Wer wollte dieſen Ausführungen widerſprechen? 
Nichts iſt bezeichnender für die Formel, die Schillern 
zur Zeit als Dramaturgen beherrſchte, als daß er 
ſeiner „Braut von Meſſina“ die Verdeutſchung von 
Racines „Phädra“ folgen ließ. 


e) Verhältnis zu Shakeſpeare. 


In demſelben Maße, als Schiller ſich dem alt— 
griechiſchen Drama, wie er es faßte, als Vorbild 
zuwendete, rückte er unwillkürlich vom großen Briten 
ab. Die Braut von Meſſina ſollte von vornherein 
durch Einfachheit und Regelrechtigkeit nach griechiſch⸗ 
franzöſiſchen Muſter zu dem loſe geknüpften, mannig⸗ 
faltigen, vielbewegten engliſchen Drama in Gegen— 
ſatz ſtehen. 

Allerdings war Schiller deswegen in ſeiner 
eignen Vorſtellung Shakeſpeare keineswegs abtrünnig 
geworden. War er doch nach wie vor der 
Meinung, daß Shakeſpeare ſich im weſentlichen mit 
dem altgriechiſchen Drama in Einklang befinde. Zu⸗ 
mal wenn er ihn, die alten Griechen vor Augen, 
mit den Franzoſen verglich, ſchmolzen dieſe wieder 
in ihr Nichts zuſammen. Während der Verſuch, 
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den altgriechiſchen Chor einzuführen, das franzöſiſche 
Trauerſpiel in ſeiner „ganzen Dürftigkeit“ erſcheinen 
laſſen werde — „würde derſelbe“, fuhr Schiller im 
Vorwort zur Braut von Meſſina fort, „ohne Zweifel 
Shakeſpeares Tragödie erſt ihre wahre Be— 
deutung geben.“ So urwüchſig, mit der elementaren 
Natur, dem reinen Menſchtum im Einklang erſchien 
ihm dieſe. 

Am ſo auffallender, wie weit er durch die 
Art, wie er ſeine „Braut von Meſſina“ ausge— 
ſtaltete, vom großen Briten abgekommen iſt. Gleich 
dadurch daß er, genau wie er es Goethen als ein 
Hauptvorzug der altgriechiſchen Tragödie dargelegt 
und empfohlen hatte, die Perſonen ohne ausgeprägte 
Individualität ließ. Iſabella iſt nur Witwe und 
Mutter, Don Manuel und Don Caeſar ſind 
nur zwei feindliche Brüder, deren innerſte 
Wahlverwandtſchaft und Ahnlichkeit ſogar beſonders 
betont wird. 

So iſt auch Beatrice nur Tochter und 
Schweſter, ſonſt ein unbeſchriebenes Blatt. D ie go 
nur ein alter Vertrauensmann, ein willenloſer 
Diener. Im Chor gehen die Individualitäten reft- 
los auf. Sonſt gibt es nur „Boten“ und „ſtumme“ 
Stadtälteſte. Je mehr die einzelnen Perſonen nur 
Typen waren, deſto näher kam Schiller dem Ideal, 
wie er es ſich vorgeſetzt hatte, deſto urſprünglicher, 
wuchtiger in ſeiner Vorſtellung, das reine Menſch⸗ 
tum in ſeinen elementarſten Beziehungen zum Aus— 
druck. Als verkörperten Hamlet, Othello, Lear — 
im Zuſammenſpiel mit den mannigfaltigſten Ge— 
ſtalten — das reine Menſchtum in ſeinen tragiſchen 
Anlagen und Konflikten deswegen weniger prägnant, 
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weil fie fo einzigartige, ſcharf ausgeprägte Indivi⸗ 
dualitäten darſtellen! 

Der Erfüllung des tragiſchen Verhängniſſes bis 
zum völligen, augenfälligen Abſchluß der Kataſtrophe 
wird Schiller in ſeiner „Braut von Meſſina“ mit 
aller Energie zuſtreben: Don Manuel wird von Don 
Caeſar erſchlagen und dieſer ſtößt ſich ſelbſt den 
Dolch ins Herz. Trotzdem fehlt es, wie ſchon her— 
vorgehoben, im Eingang, mindeſtens im erſten Drittel, 
des Dramas in dem Maße an fortſchreitender Hand⸗ 
lung, an Handlung überhaupt, überwiegt durchweg 
das Epiſche und Lyriſche das Dramatiſche in dem 
Maße, daß man die erſte beſte Tragödie des großen 
Briten nicht dagegen halten kann, ohne den ſchier 
unermeßlichen Abſtand gewahr zu werden. 


Trotz alledem begegnet ſich Schiller in ſeiner 
Braut in bezug auf den tragiſchen Grundton zu- 
gleich mit den alten Griechen und mit Shakeſpeare. 
Durch die elementare Gewalt der in Bewegung ge— 
ſetzten Leidenſchaften, des Zuſammenpralles und des 
Ausgleichs derſelben, werden wir in der Tat ſo bis 
ins innerſte Mark hinein ergriffen und durchſchüttelt, 
daß dadurch „Mitleid und Furcht“, im ariſtoteliſchen 
Sinne, gleicherweiſe geweckt und gereinigt werden. 
Dem entſpricht vor allem der Schluß. Der Vorhang 
fällt nicht, wie im Wallenſtein und der Maria Stuart 
nach einer verblüffenden Wendung, einem theatra— 
liſchen Blender, einem Blitzwort, das den Ränfe- 
ſchmied Octavio oder die heuchleriſche Eliſabeth 
ſatyriſch vernichtet, ſondern dem vollwerten wuchtigen 
Arteilſpruch eines wahren Göttergerichts: 


„Der Abel größtes aber iſt die Schuld.“ 
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In dieſer Hinſicht gab ſich Schiller, da er bei 
der Erſtaufführung ſeiner Braut von Meſſina zum 
erſten Mal den Eindruck einer wahren, vollwertigen 
Tragödie empfand, keiner Selbſttäuſchung hin: von 
ſolch tragiſcher Tiefe und Wucht, von ſolch einwand— 
freier Tragik hatte er ſeit ſeinen Räubern, die eben⸗ 
falls zwei feindliche Brüder zum Gegenſtande haben, 
ſelbſt kein Bühnenwerk zuwege gebracht. 


18. Wilhelm Tell. 


a) Stoffwahl und Ausgeſtaltung. 


Die „Jungfrau von Orleans“ hatte Schillern 
dem Stoffe und der Bühnenform nach dem Shake— 
ſpeareſchen Theater ſo nahe gebracht, daß er ſich 
mit dem Plane getragen hat, ihr einen „Warbeck“, 
den Kronprätendenten unter Heinrich VII. von Eng⸗ 
land, der aus dem Hauſe Vork zu ſtammen vorgab, 
auf dem Fuße folgen zu laſſen. Es wäre das, dem 
Gegenſtande nach, gradewegs eine Fortſetzung der 
Shakeſpeareſchen Hiſtorien im Anſchluß an Richard III. 
geweſen. Indes die Hinneigung zur Antike und das 
Bedürfnis nach Abwechſelung, ſich in einer vollkommen 
neuen Form zu ergehen, hatte ihn beſtimmt, zunächſt 
die „Braut von Meſſina“ in Angriff zu nehmen 
(ſ. Brief an Körner v. 9. Sept. 02). Während er 
noch mit dieſer beſchäftigt war, verbreitete ſich das 
Gerücht, daß er einen „Wilhelm Tell“ in Arbeit 
habe. Er ſelbſt hatte an einen ſolchen noch gar nicht 
gedacht. Die einlaufenden Anfragen veranlaßten ihn 
indes, die bezüglichen Abſchnitte in der Chronik des 
Tſchudi nachzuleſen. Alsbald fing er Feuer. Unterm 
10. März 1802 berichtet er an Goethe: 

„Ein mächtiger Intereſſe als der Warbeck hat mich 
ſchon ſeit 6 Wochen beſchäftigt und mit einer Kraft 
und Innigkeit angezogen, wie es mir lange nicht be⸗ 
gegnet iſt.“ 
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Am 9. Sept. an Körner: 


„Nun ging mir ein Licht auf, denn dieſer Schrift- 
ſteller (Tſchudi) hat einen jo treuherzigen herodoti— 
ſchen, ja faſt homeriſchen Geiſt, daß er einen poetiſch 
zu ſtimmen im Stand iſt.“ 


Es fehlte jedoch nicht an ſchwerwiegenden Be— 
denken. Ob ſich der epiſch e Stoff ins dra ma— 
tiſchee umſetzen ließ? Schiller hoffte, es fertig zu 
bringen. Er ſchreibt darüber (ebendaſelbſt) an Körner: 


„Ob nun gleich der Tell einer dramatiſchen Hand— 
lung nichts weniger als günſtig ſcheint, da die Hand— 
lung dem Ort und der Zeit nach ganz zerſtreut aus— 
einander liegt, da ſie großenteils eine Staatsaktion 
iſt und (das Märchen mit dem Hut und Apfel ausge- 
nommen) der Darſtellung widerſtrebt, ſo habe ich doch 
bis jetzt ſoviel poetiſche Operationen damit vorge— 
nommen, daß ſie aus dem hiſtoriſchen heraus und ins 
poetiſche eingetreten iſt. 

Abrigens brauche ich dir nicht zu ſagen, daß es 
eine verteufelte Aufgabe iſt; denn wenn ich auch von 
allen Erwartungen, die das Publikum und das Zeit— 
alter gerade in dieſem Stoff mitbringt, wie billig ab- 
ſtrahiere, ſo bleibt mir doch eine ſehr hohe, poetiſche 
Forderung zu erfüllen, weil hier ein ganzes, lokalbe— 
dingtes Volk, ein ganzes und entferntes Zeitalter, 
und, was die Hauptſache iſt, ein ganz örtliches, ja 
beinahe individuelles und einziges Phänomen, mit dem 
Charakter der höchſten Notwendigkeit und Wahrheit, 
ſoll zur Anſchauung gebracht werden. Indes ſtehen 
ſchon die Säulen des Gebäudes feſt und ich hoffe, 
einen ſoliden Bau zu Stande zu bringen.“ 


Zur Chronik des Tſchud i, des Herodot der 
Schweizer Geſchichte, kam die hinreißende Darſtellung 
des Johannes Müller, des Livius der 
Schweizer. Kam die Erzählung von Goethe, der ſich 
ſeit ſeiner Schweizerreiſe 1797 mit einem Tellepos 
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trug. Die lokale Anſchauung, auf die Schiller mit 
Recht ſo viel Wert legte, war ihm damit gegeben. 
Er hatte zudem dadurch, daß es ſich um eine Gegend 
handelte, die wie keine andere bereiſt, geſchildert und 
bewundert wurde, für die weiteſten Kreiſe, zumal in 
deutſchen Landen, einen geſicherten Rückhalt. Er 
brauchte nur den Vierwaldſtätter See, die Gotthard⸗ 
ſtraße, Luzern, die Tellsplatte oder den Rütli, 
Schwyz, Ari oder Anterwalden zu nennen, und die 
Lokalität war im weſentlichen gegeben. Ein ur: 
wüchſiges, ſchlichtes Hirtenvolk im Hochgebirge mit 
ſeinen grünen Triften und Gletſcherhäuptern, Vieh— 
herden und Gemſen, iſt wahrlich auch nicht allzu 
ſchwer ſich vorzuſtellen, vor die Einbildungskraft zu 
bringen. And jo durfte Schiller von dieſem Geſichts⸗ 
punkte aus ſchon getroſt an die Arbeit gehen. 
Schwieriger war ſchon, die hiſtoriſche Situation 
und Begebenheit einigermaßen wahrheitsgetreu und 
pſychologiſch richtig zu erfaſſen und dramatiſch wirk⸗ 
ſam zur Darſtellung zu bringen. War doch die 
ganze Tellgeſchichte — Mythus. Indes war er 
nicht als ſolcher bereits eine Volksdichtung, welche 
das große hiſtoriſche Ereignis des Freiheitskampfes 
gegen DÖfterreih und die Begründung der Eidge— 
noſſenſchaft verſinnbildlichte? Alſo genau, was der 
Dichter Schiller brauchte und wollte. Das Miß⸗ 
liche beſtand darin, daß die mythiſche Geſtalt des Tell, 
trotzdem ſie ſo unmittelbar dem Volkstum entſprungen 
war, und hiſtoriſch Geſchehenes widerſpiegelt, an 
dem das ganze Volk beteiligt war, dieſes in bezug 
auf die entſcheidende Tat ausſchied: Tell war, wie 
ſchon die Namengebung beſagt, ein Sonderling, 
ein Tollhans, der ſeine eignen Wege ging und bei 
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der allgemeinen Beratung und Betätigung nicht mit- 
machte. Er war auf ſich allein geſtellt. Schiller 
aber war auf nichts ſo ſehr bedacht, als das ganze 
Völklein als ſolches in Aktion zu bringen. Da— 
durch, daß Tell ſich ſo entſchieden abſonderte, drohte 
der ganze Aufbau der Handlung, die Fabel des 
Stückes, aus den Fugen zu gehen. Mit Hilfe des 
Geßler- Hutes und der Apfelſchußſzene hat Schiller 
die Kluft zu überbrücken verſucht; es iſt dies indes 
nur zu augenſcheinlich ein Notbehelf geblieben. Tell 
geht immer wieder nebenher und iſt nicht einmal auf 
dem Rütli dabei. Es find dadurch zwei Parallel- 
handlungen entſtanden, die nebeneinander hergehen 
und ſich nur dadurch am Schluſſe begegnen, daß 
Tells unerwarteter Schuß, deſſen Tolltat, alles ins 
Gleiche bringt. 

Noch fataler war die Klippe, welche der Mythus 
Schillern dadurch in den Weg legte, daß er aus der 
legendariſchen Geſtalt des Tell einen lebenswahren, 
wirklichen Menſchen, eine glaubhafte Perſönlichkeit, 
machen mußte. Der Apfelſchuß, der Sprung aus 
dem Machen auf den Felſen am Afer, inmitten des 
toſenden Sturmes — dieſe beiden entſcheidenden 
Momente, mußten aus dem Reiche der Phantaſie 
ins Reich der greifbaren Wirklichkeit, das Epos ins 
Drama umgeſetzt werden. Vor allem aber mußte der 
meuchelmörderiſche Schuß aus dem Hinterhalt her— 
aus ethiſch zureichend gerechtfertigt werden, ohne die 
Sympathie mit dem Helden, der als der Tapferſte 
der Tapfern daſtehen ſoll, zu ertöten. Dies Letztere 
hat Schillern ſelbſt offenbar am meiſten Kopfzer⸗ 
brechen gemacht. Was hat er hierzu nicht alles für 
Antaten auf das Haupt des ebenfalls mythiſchen 
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Geßler geladen! Nicht alles auf einander getürmt, 
um den Schuß aus dem Hinterhalt heraus uns er⸗ 
träglich, annehmbar zu machen! Durch die hohle 
Gaſſe muß erſt ein fröhlicher Hochzeitszug kommen, 
der das friedliche, unſchuldige, glückliche Menſchtum 
vor Augen ſtellt, auf dem ſich das finſtere Bild des 
blutigen Tyrannen abhebt. Muß die verzweifelte 
Gattin und Mutter, der Geßler den Gatten und 
Vater geraubt hat, kommen, ſich mit ihren Kindern 
vor die Füße von Geßlers Pferd niederwerfen und 
vergeblich an deſſen verſteinertes Herz appellieren. 
Erſt angeſichts dieſes Notſtandes, dieſer Angeheuer⸗ 
lichkeit, die unſer Mitleid und unſere Entrüſtung aufs 
Höchſte ſteigert, gibt Tell den Schuß ab. 

In der Chronik des Tſchudi folgt unmittelbar 
nach der Tellgeſchichte die Mordtat des Johann 
Parricida, der ſeinen Oheim, den Kaiſer Albrecht, 
hinterrücks erſchlägt, weil er ihm ſein väterliches 
Erbe vorenthält. Erſt dieſe Antat des jungen Habs⸗ 
burger Prinzen, die Ermordung des Kaiſers und 
Habsburgers, des Beherrſchers der Sſterreichiſchen 
Lande, und nicht Tells Tat, die Tötung des 
Geßler, hat den Schweizer Eidgenoſſen die Freiheit 
verſchafft. Ihr Glück beſtand darin, daß dem Habs— 
burger ein Kaiſer aus einem andern Hauſe (Hein⸗ 
rich VII. von Luxemburg) folgte. Dies bedeutſame, 
für die Zukunft der Eidgenoſſenſchaft entſcheidende 
Moment hat Schiller, als gewiſſenhafter Hiſtoriker 
und Realiſt, in ſeinem Telldrama nicht über⸗ 
gangen und verſchwiegen. Die große Nachricht 
von der Ermordung Kaiſer Albrechts bringt ein 
glaubenswerter Mann aus Schaffhauſen, J o- 
hannes Müller zubenannt, womit Schiller 
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dem Hiſtoriker ſeinen Dank hat abſtatten wollen. 
Stauffacher zieht das Fazit der Tat des Johann 
Parricida mit den Worten: 


Den Mördern bringt die Antat nicht Gewinn, 
Wir aber brechen mit der reinen Hand 
Des blutgen Frevels ſegenvolle Frucht. 
Denn einer großen Furcht find wir entledigt, 
Gefallen iſt der Freiheit größter Feind, 
And wie verlautet, wird das Gcepter gehen 
Aus Habsburgs Haus zu einem andern Stamm, 
Das Reich will ſeine Wahlfreiheit behaupten. 
Walter Fürſt u. Mehrere: Vernahmt Ihr 
was? 
Stauffacher: Der Graf von Luxemburg 
Iſt von den mehrſten Stimmen ſchon bezeichnet. 
Walter Fürſt: Wohl uns, daß wir beim Reiche 
treu gehalten, 
Jetzt iſt zu hoffen auf Gerechtigkeit! 
Stauffacher: Dem neuen Herrn tun tapfre 
Freunde not, 
Er wird uns ſchirmen gegen Sſtreichs Rache! 


Derart bleiben die Eidgenoſſen gut kaiſerlich. 
Wie denn Schiller auf nichts mehr Bedacht genom⸗ 
men hat, als ſie von ſträflicher Rebellion freizu⸗ 
halten. Nicht gegen den Kaiſer, den ihnen von 
„Gott“ geſetzten Herrn, haben ſie ſich aufgelehnt, 
ſondern nur gegen deſſen blutdürſtigen Vogt. Den 
Johann Paricida aber nutzt Schiller, um Tells 
Mordtat (als „Mord“ bezeichnet fie Tell felbft!) 
durch Kontraſtierung mit der des Habsburger Prin- 
zen möglichſt zu — beſchönigen. Er hat uns ſelbſt 
geſchildert, wie der Bote der Eidgenoſſen, da er den 
Freiheitsbrief in der kaiſerlichen Pfalz zu Rheinfeld 
beſtätigen laſſen ſollte, Aug'- und Ohrenzeuge ge- 
weſen war dafür, wie ſchnöde und habſüchtig Kaiſer 
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Albrecht feinem Neffen und Mündel mitſpielte. 
Albrecht hielt dem Johann nicht nur ſein gerechtes 
Erbe vor, um dieſes womöglich dauernd zu behalten, 
drohte er ihn zum Prieſter zu machen. Auf ſeine 
wiederholte flehentliche Bitte, ihm mindeſtens ſein 
Mütterliches auszuhändigen, hat er ihm höhniſch 
ein Kränzlein aufs Haupt geſetzt: das ſei die Zier 
der Jugend! Dieſe Behandlungsweiſe hatte dem 
Entrechteten ſo ſtarke Sympathien unter den Rittern 
geweckt, daß ſich ihrer vier oder fünf ihm zur Er⸗ 
mordung Albrechts zur Verfügung ſtellten. Mit 
ihrer Hilfe hat er die Antat vollbracht. Wohl ge⸗ 
ſchah es um der Vorenthaltung ſeines Erbe willen 
und damit aus perſönlichem Intereſſe und Anmut, 
allein doch wahrlich nicht ohne guten Grund. War 
Tells Fall, mit rein ethiſchem Maßſtabe gemeſſen, 
wirklich ein ſo ganz andrer? War ihm nicht auch 
ſein mörderiſcher Schuß aus dem Hinterhalt heraus 
eingegeben worden durch die Mißhandlung, welche 
ihm Geßler perſönlich zugefügt hatte? War 
es nicht die Rache dafür, daß er ihn genötigt hatte, 
den Apfel vom Haupte ſeines Kindes zu ſchießen? 
Schon der Amſtand, daß Tell ſich hierzu hergegeben 
hatte, war wahrlich wenig dazu angetan, deſſen 
Heldenmut ins Licht zu ſetzen — daß er, ſtatt 
gleich den erſten Pfeil gegen den „Tyrannen“ auf 
deſſen ungeheuerliche Zumutung hin abzuſchnellen, 
dieſem erſt den zweiten zudachte, war eher — feig. 
Man ſieht, wie die überlieferte Sage, der Mythus, 
wie ihn die Volksphantaſie naiv ausgeftaltet hatte, 
durch den nur die Treffſicherheit des Schützen ver- 
herrlicht werden ſollte, Schillern auch hier bedenklich 
in die Quere gekommen iſt. 
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Auch Tells mörderiſcher Schuß aus dem Hinter- 
halt heraus hat Schillern offenbar ſchwer aufgelegen. 
Wir ſahen bereits, was er in der hohlen Gaſſe alles 
aufgeboten hat, um ihn uns erträglich zu machen, 
ihn ethiſch zu rechtfertigen. Da Tell, um dieſer 
ſeiner Tat willen, zum Helden ſeines Volkes und 
des Dramas, das ihn glorifizieren ſoll, wird, darf 
an der Tat kein Flecken haften, muß ſie rein und 
hell leuchten, wie die Tugend ſelbſt. Hierzu dient 
ſchließlich die Kontraſtierung mit der Tat des Johann 
Parricida. So ruft Tell ſelbſt dieſem ins Geſicht: 

„— Zum Himmel heb ich meine reinen Hände, 

Verfluche dich und deine Tat — Gerächt 

Hab ich die heilige Natur, die du 
Geſchändet — nichts teil ich mit dir — Gemordet 
Haft du, ich hab mein Teuerſtes verteidigt.“ 


Wüßten wir nur nicht, daß auch Tell infolge 
perſönlich erlittener Anbill, indem der Tyrann 
ihn zum Apfelſchuß zwang und um nicht ſeinem 
rächenden Geſchoß zu erliegen, ihn gefangen ge— 
nommen hatte, ſeinen tötlichen Schuß aus dem 
Hinterhalte heraus abgibt! Geſteht er nicht ſelbſt, 
in dem vorangehenden Monologe, daß er, da ihm 
die Hand erzitterte, als er den Schuß nach dem 
Apfel auf dem Haupte ſeines Kindes abgeben 
mußte, „mit furchtbarem Eidſchwur, den nur Gott 
gehört“, gelobt habe, daß Geßlers Herz ſeines 
nächſten Schuſſes erſtes Ziel“ ſein ſollte? Will 
er nicht, indem er ſich in den Hinterhalt ſtellt, die 
„heilige Schuld“, die er, „in jenes Augenblickes 
Höllenqualen“ ſich gelobt, bezahlen? Was iſt denn 
das anderes, als eine Rache tat, aus perfün- 
licher Verletzung und Herausforderung heraus ge— 
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boten? Am das Gemeinweſen ſcheint fih Tell 
nicht zu kümmern. 

Was tut Johann Parricida viel anderes, wenn 
er demjenigen den tötlichen Stahl hinterrücks ins 
Herz ſtößt, der ihm ſein Erbe vorenthält und ihn 
obendrein deswegen verhöhnt, ohne daß es für ihn 
eine gerichtliche Inſtanz gäbe? Iſt ſein Berauber 
und Peiniger nicht eben jener Kaiſer Albrecht, deſſen 
Hab⸗ und Herrſchſucht auch die Schweizer zur Ver⸗ 
zweiflung bringt? Ruft nicht Bertha v. Bruneck, 
die reiche Erbin eines Leidensgefährten des Johann 
Parricida am kaiſerlichen Hofe, ihrem Rudenz zu: 

„Dieſelbe Ländergier, die Eure Freiheit 
Verſchlingen will, ſie drohet auch der meinen!“ 


And noch einmal zum Schluß: 


„Es iſt Ein Feind, vor dem wir alle zittern, 
And Eine Freiheit, macht uns alle frei.“ 


Tatſächlich iſt es, wie wir ſahen, nicht die Tat 
Tells, die nur den kaiſerlichen Vogt beſeitigt, ſon⸗ 
dern die Tat des Johann Parricida, die Ermordung 
des Habsburgiſchen Kaiſers, welche den Eidgenoſſen 
die Freiheit bringt. Die Schweizer ſind demnach 
auch nicht dafür zu haben, die Mörder dem Gericht 
zu überliefern, nur Johann Parricida wird auch 
von ihnen geächtet, weil Kaiſer Albrecht ſein Oheim 
war und er ſomit den Blutsverwandten umgebracht 
hat. Hierauf ſpitzt Schiller denn auch die Parallele 
zwiſchen ihm und Tell zu. 

Tell (zu dem Mönch): Ihr ſeid der Herzog von 
Oſterreich — 
Ihr ſeid's! Ihr habt den Kaiſer erſchlagen, 
Euren Ohm und Herrn. 
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Joh. Parrieida: Es war der Räuber meines 
Erbes. 
Tell: Euren Ohm erſchlagen, Euren Kaiſer! And 
Euch trägt die Erde noch! Euch leuchtet noch die 
Sonnel“ 


Wenn Tell auch ſchließlich ſo viel menſchliches 
Mitempfinden hat, daß er dem Geächteten den Weg 
über den Gotthard, zum Papſt nach Rom, weiſt, ſo 
werden wir doch den Eindruck unangebrachter ethiſcher 
Strenge und peinlicher Selbſtüberhebung nicht los. 
Wenn Stauffacher in bezug auf die Ermordung 
Kaiſer Albrechts naiv ausruft: 


„Den Mördern bringt die Antat nicht Gewinn, 
Wir aber brechen mit der reinen Hand 
Des blut'gen Frevels ſegenvolle Frucht —“ 


hätte er dies nicht auch in bezug auf Tell und ſeine 
Tat ſagen können? 

Schiller wäre auf dieſe mißliche Parallele 
zwiſchen Tell und Parricida ſchwerlich verfallen, 
wenn nicht die Geſchichte des Parricida bei Tſchudi 
ſich an die des Tell anſchlöſſe. Durch ihre Aus⸗ 
ſpinnung find die Anzuträglichkeiten, wie ſie ihm die 
Tellſage aufdrängte, nur um ſo greifbarer geworden. 

Schwere Bedenken hatte Schiller, als er an 
ſeinen Tell ging, wie aus ſeinem Briefe an Körner 
erfichtlih, auch weil der Gegenſtand faſt ausſchließ⸗ 
lich eine politijche Begebenheit war, wodurch 
das Reinmenſchliche leicht zu kurz kommen konnte. 
Am dieſem Abelſtande abzuhelfen, iſt er ähnlich ver- 
fahren wie ſeinerzeit in ſeinem Wallenſtein: er flocht 
eine Liebes geſchichte ein. Was Max und Thekla 
im Wallenſtein, bedeuten Rudenz und Berta im 
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Tell. Indes hat Schiller, damit das Liebespaar 
nicht zu ſehr aus dem Rahmen des Stückes falle 
und mit der Haupthandlung zureichend verknüpft 
erſcheine, das politiſche Moment in Rudenz 
und Berta ſo ſtark betont, daß darüber die Liebes⸗ 
leidenſchaft bedenklich kühl und nichtsſagend gewor⸗ 
den iſt. Berta, obgleich zum kaiſerlichen Hofſtaat 
gehörend, liebt offenbar die Schweizer und ihr 
Alpenland mehr, als jenen Rudenz, der um ihret⸗ 
willen — es mit Öfterreich halten zu müſſen glaubt. 
Da ſie ihn darauf aufmerkſam macht, daß ihre 
Güter in den Waldſtätten liegen, ſowie daß, wenn 
die Schweizer frei kämen, auch ſie frei ſei, und ſie 
keinen andern Traum hegt, als, von den Alpenrieſen 
umſchloſſen, „in der Anſchuld Land“, wo „die alte 
Treue heimiſch wohnt und Falſchheit noch nicht ſich 
hingefunden“, wie auf den „ſeligen Inſeln“ an ſeiner 
Seite die Stunden „ewig hell“ entfliehn zu laſſen, 
kehrt der Flüchtling getroſt heim. Er findet zwar 
den alten Attinghauſen tot, als „entſeelten Leich- 
nam“, allein er beſchließt, als deſſen Erbe in ſeinem 
Geiſte weiter zu hauſen. Wir erfahren bei dieſer 
Gelegenheit, daß ſeine Berta, damit ſie den Gatten 
eheliche, den ihr Kaiſer Albrecht beſtimmt hat, und 
nicht den Nudenz, heimlich entführt, in irgend einem 
Burgverließ verborgen gehalten werde. Wie kann 
es für Rudenz einen zwingenderen Grund geben, 
nunmehr auch ſeinerſeits die Burgen zu brechen? 
Das Stück ſchließt bekanntlich, indem die glücklich 
befreite Berta dem jungen Schweizer zum Eheſtand 
die Rechte darbietet: „die freie Schweizerin dem 
freien Mann!“ und Rudenz alle ſeine Knechte frei- 
gibt. So gänzlich iſt dieſe Liebe in Politik aufge⸗ 
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gangen und damit das Gegenteil von dem, was 
Schiller durch ihre Einflechtung bezweckte. 

Was Schillern zum Tell-Stoff jo übermächtig 
hinzog, war, wie er ſelbſt bezeugt, wenn er bei der 
Lektüre des Tſchudi an Herodot und Homer er- 
innnert wurde, das Arwüchfige und die Einfalt eines 
ſchlichten Hirtenvolkes im Hochgebirge. Den „ſen— 
timentalen“ Dichter überfiel die Sehnſucht nach dem 
„Naiven“, heraus aus der Hyperkultur zur Natur 
zurück. Dazu der Gedanke an ein Volk, das aus 
eigner Kraft heraus ein Tyrannenjoch bricht und 
ſich zur Freiheit durchkämpft. Schiller hätte nicht 
er ſelbſt ſein müſſen, wenn er ſich nicht durch dieſe 
beiden Momente beflügelt und fortgeriſſen gefühlt 
hätte. Naturkultus und Naturrecht waren die 
Loſung. 

„Nein, eine Grenze hat Tyrannenmacht, 

Wenn der Gedrückte nirgends Recht kann finden, 
Wenn unerträglich wird die Laſt — greift er 
Hinauf getroſten Mutes in den Himmel, 

Ind holt herunter ſeine ew'gen Rechte, 

Die droben hangen unveräußerlich 

And unzerbrechlich wie die Sterne ſelbſt — 

Der alte Arſtand der Natur kehrt wieder, 

Wo Menſch dem Menſchen gegenüberſteht.“ 

Wird derart die Natur aufgerufen gegen die 
beſtehende Staatsordnung, ſo ſollte es doch des— 
wegen nicht hergehen, wie in der franzöſiſchen Re— 
volution. Hierfür bürgte der Biederfinn des ſchlichten 
Hirtenvolks im Hochgebirge. Genügſam und be— 
ſcheiden, treuherzig und gehorſam, würde es auch die 
Herrſchaft der Habsburger und ihrer Vögte, die 
hergebrachte Ordnung gelaſſen hinnehmen, wenn es 
nicht durch unerhörte Erpreſſung und Mißhandlung 
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zum äußerſten getrieben würde. Wie die politiſchen, 
ſtaatsrechtlichen Verhältniſſe, jo find ihm auch die 
ſtandesrechtlichen heilig, ſobald ſie nur die herge⸗ 
brachten, altväteriſchen ſind. Der greiſe Atting⸗ 
hauſen vererbt ſeine „Knechte“ ſeinem Erben Rudenz, 
ohne Arg und Anſtoß. Erſt Rudenz gibt ſie frei. 
Dies alles hindert merkwürdigerweiſe Schillern 
nicht, dieſes unterwürfige Völklein, das ſich oben⸗ 
drein als Söldner frohgemut in alle Windes⸗ 
richtungen auf die Schlachtbank führen läßt, zum 
Träger ſeines idealen Freiheitsbegriffes zu machen. 
Hört man ihn, ſo gilt es, mittelſt des Freiheits⸗ 
kampfes das verlorene goldene Zeitalter der Anſchuld 
und des Friedens wieder beraufzubeſchwören. Der 
Jünger Jean Jaques Roufleaus, als welcher er 
einſt ins Jünglingsalter eingetreten war, kommt 
wieder übermächtig zum Durchbruch. Mit ihm der 
„Menſchenfeind“, wie er ihn ſeinerzeit bereits drama⸗ 
tiſch zu fixieren einen Anlauf genommen hatte. 
Walter: Sie können ſich nicht mutig ſelbſt be⸗ 
5 ſchützen? 
Tell: Dort darf der Nachbar nicht dem Nachbar 
trauen. 
Walter: Vater, es wird mir eng im weiten Land, 
Da wohn ich lieber unter den Lawinen. 
Tell: Ja wohl iſt's beſſer, Kind, die 
Gletſcherberge 
Im Rücken haben, als die böſen 
Menſchen. 


Wie ſeine „Jungfrau von Orleans“ dient 
Schillern ſein Tell dazu, ſeinen ſchwärmeriſchen 
Idealismus möglichſt unmittelbar zum Ausdruck zu 
bringen. Hierzu muß er das Schweizer Volk, das 
der eigentliche Träger des Telldramas iſt, ent⸗ 
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ſprechend idealiſieren, wird ihm deſſen Bergland zum 
„letzten Schloß, das der Freiheit noch auf Erden 
blieb“. Ideal und Leben ſollten ſich diesmal aus⸗ 
gleichen, nicht nur im einzelnen Menſchen, ſondern 
in einem ganzen Volke. Wie ſehr er, um dies zu 
erreichen, mit der Wirklichkeit willkürlich umſpringen 
mußte, iſt ihm offenbar nicht zum Bewußtſein ge⸗ 
kommen. Er wähnte, im Tell einen Stoff gefunden 
zu haben, der das Anmögliche möglich zu machen 
ſchien. Was Wunder, daß er ihn mit ſolcher Be— 
geiſterung ergriff? Seine Zuverſicht, das ihm vor⸗ 
ſchwebende Ideal im Drama verwirklichen zu können, 
war um ſo größer, als ja doch dieſes, nach ſeiner 
Theorie, wenn auch in realiſtiſcher Ausprägung, nur 
„Idole“ vor Augen ſtellen ſollte. 


b) Auknüpfung an Shakeſpeare. 


Sobald Schiller wieder zu einer „Hiſtorie“ griff, 
und eine ſolche iſt ſein Tell, gewann er wieder 
Fühlung mit dem großen Briten. Nichts hat ihn 
zu ſeinem Anternehmen mehr angeſpornt und er- 
mutigt, als die Aufführung von Shakeſpeares Julius 
Caeſar, im Herbſte 1803, auf der Weimariſchen 
Bühne unter den Auſpizien Goethes. Nicht nur, 
daß er das engliſche Stück nicht genug bewundern 
konnte, von der Aufführung desſelben den „reinften 
Gewinn“ für die Bühne erwartete, in dem bezüg⸗ 
lichen Briefe an Goethe (2. Okt. 1803) fährt er fort: 

„Für meinen Tell iſt mir das Stück von unſchätz⸗ 
barem Wert, mein Schifflein wird auch dadurch ge- 


hoben. Es hat mich gleich geſtern in die täfigfte 
Stimmung geſetzt.“ 
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Schiller begnügte ſich nicht mit dieſer allgemeinen 
Anregung — an mehr als einer Stelle in ſeinem 
Tell wird er ſich an den großen Briten greifbar 
genug direkt anlehnen, Shakeſpeare durchblicken. So, 
wenn die geplante, nahe bevorſtehende Ermordung 
Caeſars die Naturmächte in Aufruhr bringt, es in 
der Nacht zuvor ſtürmt, blitzt und donnert, als 
ſtürzten Himmel und Hölle durcheinander, alles, von 
Schrecken durchbebt, ins Wanken kommt, ſo geſchieht 
es auch, da Tell dem Geßler auflauert. 

Stüſſi: Es gibt allerwegen Anglücks genug — ein 
Ruffi iſt gegangen im Glarner Land, und eine 
ganze Seite vom Glärniſch eingeſunken. 

Tell: Wanken auch die Berge ſelbſt? Steht nichts 
feſt auf Erden? 

Stüſſi: Auch anderswo vernimmt man Wunder⸗ 
dinge. Da ſprach ich einen, der von Baden kam. 
Ein Ritter wollte zu dem König reiten, und 
unterwegs begegnet ihm ein Schwarm von Hor— 
niſſen, die fallen auf ſein Roß, daß es für Marter 
tot zu Boden ſinkt, und er zu Fuße ankommt bei 
dem König. 

Sind an Stelle der Feuererſcheinungen und des 
den Casca wild anſtarrenden Löwen hier die Hor— 
niſſe getreten, ſo offenbar nur, um Tell den Ge— 
danken einzugeben: „Dem Schwachen iſt ſein ar 
auch gegeben.“ 

Heißt es bei Shakeſpeare: 

Casca: Wenn dieſer Feuerzeichen fo viel zuſammen⸗ 
treffen, ſage niemand: „Dies iſt der Grund da⸗ 
von, ſie ſind natürlich“, denn Dinge ſchlimmer 
Deutung, glaub ich, find's dem Himmelſtrich, auf 
welchen ſie ſich richten. 

Cicero: Gewiß, die Zeit iſt wunderbar gelaunt. 
Doch Menſchen deuten oft nach ihrer Weiſe die 
Dinge, weit entfernt vom wahren Sinn — 
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ſo bei Schiller: 
Stüſſi: Man deutet's auf ein großes Landesun⸗ 
glück, auf ſchwere Taten wider die Natur. 
Tell: Dergleichen Taten bringet jeder Tag, kein 
Wunderzeichen braucht ſie zu verkünden. 

Auch ſonſt begegnen uns Shakeſpeareſche Situ⸗ 
ationen und Wendungen auf Schritt und Tritt. 
So, wenn Tell, da ihn Geßler zwingen will, den 
Apfel vom Haupte ſeines Kindes zu ſchießen, ruft: 

Herr, Ihr habt keine Kinder — Wiſſet nicht, 
Was ſich bewegt in eines Vaters Herzen. 

Wer dächte hierbei nicht an den Ausruf Mac⸗ 
duffs, da Macbeth deſſen Kinder hat niedermetzeln 
laſſen, die Stelle, die auf Schillern frühzeitig einen 
ſo beſonders tiefen Eindruck gemacht hat? 

Wie ruft doch der kleine Prinz Arthur in „König 
Johann“, da ihn Hubert blenden will? 


„Nur nicht binden! Ich will ruhig ſitzen, wie ein 
Lamm —“ 


Ahnlich der kleine Walter Tell: 


„Wich binden! Nein, ich will nicht gebunden fein, ich 
will ſtill halten, wie ein Lamm und auch nicht atmen. 
Wenn ihr mich bindet, nein, ſo kann ich's nicht, ſo 
werd ich toben gegen meine Bande.“ 


Wie der kleine Prinz Arthur die glühende 
Kohle, die ihn des Augenlichts berauben ſoll, er— 
warten will, ohne zu zucken, ſo der kleine Walter 
den Pfeil des Vaters, ohne ſich die Augen auch 
nur verbinden zu laſſen. Letzterer allerdings in der 
zuverſichtlichen Erwartung, daß ihm, dank der Treff⸗ 
ſicherheit des Vaters, kein Leid geſchehen werde. 
Dieſe Gegenſätzlichkeit hat offenbar Schillern die 
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letzte Scheu genommen, feinem Vorbilde fo un- 
mittelbar zu folgen. 

Kommt der kleine Walter heil davon, jo wird 
dafür der alte Melchthal, weil ſein Sohn den Knecht 
erſchlug, der im Auftrage des Vogtes ihr Ochſen⸗ 
geſpann rauben wollte, ähnlich wie der alte Gloſter, 
geblendet, dem ſeines Augenlichts Beraubten Nichts 
als der Stab gelaſſen, um nackt und blind von 
Tür zu Tür zu wandern. In der Klage, die 
der junge Melchthal darum anhebt, bei der Verherr⸗ 
lichung des Auges, wird Schiller, ähnlich wie bei 
der Aberredung von Burgund durch die Jungfrau 
von Orleans, an Beredſamkeit mit Shakeſpeare wett⸗ 
eifern. Nicht glücklicher als dort. So ergreifend es 
iſt, wie der junge Melchthal das Licht des Auges, 
die „edle Himmelsgabe“ ſchildert, um das ganze 
Elend des geblendeten Vaters ſich davon abheben 
zu laſſen, noch ungleich ergreifender wirkt es, wenn 
wir den jungen Prinzen Arthur vor uns haben, 
für deſſen Blendung die glühende Kohle ſchon be- 
reitet iſt, die er nur durch die Veranſchaulichung 
des Wertes des Augenlichtes, durch feine unbe⸗ 
zwingliche Beredſamkeit im letzten Augenblicke noch 
von ſich abwendet. 

„O Himmel! Säß Euch was im Auge nur, 
Ein Korn, ein Stäubchen, eine Mück', ein Haar, 
Was irgend nur den edlen Sinn verletzt —“ 

Iſt es ihm geglückt, dadurch daß er ſtockſtill zu 
halten verſprach, den Henkersknecht von Hubert fort⸗ 
ſchicken zu laſſen, ſo ſoll Hubert dieſen zurückrufen, 
damit deſſen Mitleid das ſeine belebe. 


„Schneidet mir die Zunge aus, wenn ich die Augen 
nur behalten darfl“ 
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Hat nicht Hubert, da er dem jungen Prinzen 
das Papier vorweiſt mit dem ſchriftlichen Auftrag, 
als das Letzte, was er wird leſen können, ſich ab— 
ſeits gewendet, weil er ſeiner eignen Tränen nicht 
Herr werden konnte? 

Während wir bei Schiller von dem geblendeten 
Vater Melchthal am Bettlerſtabe nur erzählt 
bekommen, ſehen wir den alten Gloſter, vor unſern 
Augen die Augapfel ausſtoßen, mit den roten 
Ringen feiner ausgelaufnen Augen am Bettlerſtabe 
zu Lear in die öde Sturmesnacht treten und von 
ſeinem Edgar geführt. So ungleich dramatiſcher iſt 
das Verfahren des großen Briten, ſo ausgeſprochen 
epiſch das Schillerſche. Hat Shakeſpeare das Maß 
des aus unmittelbarer Anſchauung heraus Erträg⸗ 
lichen, unſrer derzeitigen Empfindung nach über— 
ſchritten, ſo iſt Schiller in der unmittelbaren Veran⸗ 
ſchaulichung ſo weit hinter ihm zurückgeblieben, daß 
er ſich, obgleich er ihm vorbildlich, wieder einmal 
enger mit den Franzoſen berührt, als mit ihm. 

Auch wenn Schiller den Sturm auf dem Wald— 
ſtätterſee ſo draſtiſch vor Augen ſtellt, wie eingangs, 
da Tell den Baumgarten vor den Häſchern des 
Landvogts im Nachen rettet, und wieder zu Beginn 
des vierten Aufzugs, da Tell aus dem Schiffe des 
Geßler glücklich ans Afer geſprungen iſt, bleibt er 
hinter den ähnlichen Szenen in Shakeſpeares 
„Sturm“, an Realismus und Illufion, an drama⸗ 
tiſcher Wucht und Lebendigkeit, an Anmittelbarkeit 
nur zu ſichtlich zurück. 

Dabei klingt die Schilderung des Sturmes, wie 
ſie der Fiſcher zu Beginn des 4. Aufzuges gibt, 
während Tell auf dem Schiffe des Landvogts als 
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Gefangener über den See entführt wird, nur zu 
wahrnehmbar an die Sturmſcene im Lear (III, 2) 
an. Man vergleiche: 


Lear: Blaſ't Wind' und ſprengt die Backenl 
Wütet! Blaſt! — 
Sturzwaſſer ihr und Wolkenbrüche, ſpeit, 
Bis ihr der Türme Wetterhähn ertränkt. 


Vernicht auf Eins (Du Donner) 
Den Schöpfungskeim des undank⸗ 
baren Menſchen. 
Der Fiſcher bei Schiller: 
Rafet, ihr Winde, flammt herab, ihr Blitze, 
Ihr Wolken berſtet, gießt herunter, Ströme 
Des Himmels und erſäuft das Land! Zer- 
ſt ö rt 
Im Keim die ungeborenen 
Geſchlechter! 
Begrüßt Lear das Wüten der entfeſſelten Ele⸗ 
mente als eine Erlöſung von dem, was er durch den 
Andank ſeiner gegen ihn wütenden Töchter zu erlei⸗ 
den hat: 
„Euch ſchelt ich grauſam nicht, ihr Elemente, 


Euch gab ich Krone nicht, nannt Euch nicht Kinder, 
Euch bindet kein Gehorſam — 


fo kann er doch ſich ſelbſt ihnen als einem Gottes⸗ 
gericht, das über ihn hereinbricht, nicht entziehen: 
Hier ſteh ich, euer Sklav, 
Ein armer, ſchwacher und verſtoßner Greis; 
And doch nenn ich euch knecht'ſche Helfershelfer, 
Die ihr im Bund mit zwei verruchten Töchtern 
Des Himmels Schlachtreihn loslaßt auf ein Haupt 
So alt und weiß, als dies. 


Ahnlich erblickt bei Schiller der Fiſcher in dem 
Anwetter, das über Geßler, dem tyranniſchen Macht⸗ 
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haber, infolge feines Verfahrens gegen Tell berein- 
gebrochen iſt, eine Strafe des Himmels: 


„Gerichte Gottes! Ja, er iſt es ſelbſt, 

Der Landvogt, der da fährt — dort ſchifft er hin, 
And führt im Schiffe ſein Verbrechen mit! 

Schnell hat der Arm des Rächers ihn gefunden, 
Jetzt kennt er über ſich den ſtärkern Herrn, 

Dieſe Wellen geben nicht (nichts?) auf ſeine Stimme. 
Dieſe Felſen bücken ihre Häupter nicht 

Vor ſeinem Hute —“ 


Dieſe Anlehnung und Nachbildung geht indes 
nicht, wie bei Schillers Jungfrau, in die Tiefe: 
Geßler hat mit Lear nichts gemein als die Macht⸗ 
ſtellung, der ſich Lear überdies begeben hat; das 
furchtbare Anwetter, das über ihn und ſein Schiff 
hereingebrochen iſt, dient nur dazu, Tell entkommen 
zu laſſen; der fteinharten Bruſt des Landvogts ver- 
mag es ſo wenig anzutun, wie den Felſenufern des 
aufgepeitſchten Sees. Immerhin iſt dies ein Beleg 
mehr dafür, wie unmittelbar der große Brite Schil— 
lern bei der Ausgeſtaltung ſeines Tell vorgeſchwebt 
hat. 

Nicht wenig beachtenswert iſt übrigens, wie der 
Amerikaner Motley, da er am Vierwaldſtätter 
See den Spuren der Tellſage nachging, dieſen mit 
ſeinen tief herabhängenden, auf- und niederwogenden 
Wolkenzügen feinem Freunde Otto v. Bismarcks) 
nicht beſſer vor die Seele zu zaubern gewußt hat, 
als indem er ihn an die Sturmnacht in Shakeſpeares 
Julius Caeſar erinnerte: 


) S. meine Studie: „Bismarck u. Shakeſpeare“. 
Bei Cotta 1908. 
Böhtlingk, Shalkeſpeare u. unſere Klaſſiker. 28 
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„Tuſch und Trompeten! Nichts als Donner und Blitz. 
Casca tritt auf mit gezogenem Schwert.“ 

So im Innerſten wahlverwandt erſcheint Shake⸗ 
ſpeares Julius Caeſar dem Schillerſchen Tell. Man 
verſteht, wie er, nach Schillers eignem Bekenntniſſe, 
deſſen Schiff, da er an ſeinen Tell ging, ſo hat 
flott machen helfen. Die Analogie des Gegenſtandes 
iſt nicht nur dadurch gegeben, daß es ſich in beiden 
Stücken um Empörung gegen eine Gewaltherrſchaft 
und um Erkämpfung althergebrachter Freiheit han— 
delt, um nächtliche Verſchwörung gegen den Gewalt— 
haber; die Römer, wie fie Shakeſpeare vorführt, find, 
wenigſtens wie ſie Brutus einſchätzt, kaum weniger 
tugendhaft und bieder als die ſchweizer Ver— 
ſchwornen auf dem Rütli bei Schiller. Will Brutus 
doch nicht einmal einen feierlichen Eid! 


„Nein, keinen Eid! Wenn nicht der Menſchen Antlitz, 

Das inn're Seelenleid, der Zeit Verfall — 

Sind dieſe Gründe ſchwach, ſo brecht nur auf, 

And jeder fort zu feinem trägen Bett! 

Laßt frechgeſinnte Tyrannei dann ſchalten, 

Bis jeder nach dem Loſe fällt. Doch tragen 

Sie Feuer g’nug in ſich, wie ich vertraue, 

Am Feige zu entflammen, und mit Mut 

Des Weibes ſchmelzendes Gemüt zu ſtählen — 

O dann, Mitbürger! Welchen andern Sporn 

Als unſre Sache braucht es, uns zu ſtacheln 

Zur Gegenwehr? Was für Gewähr als dieſe: 

Verſchwiegene Römer, die das Wort geſprochen 

And nicht zurückziehn? Welchen andern Eid, 

Als Redlichkeit mit Redlich kent Te 
Bund, 

Daß dies geſcheh', wo nicht, dafür zu ſterben?“ 


Die Analogie von Situation und Geſinnung, 
iſt eine ſo weitgehende, daß Schiller bei ſeiner Aus⸗ 
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geſtaltung ſich der greifbarſten Anklänge im einzelnen 
nicht erwehren konnte. So wollen Casca und Me- 
tellus den greiſen Cicero unbedingt beigezogen wiſſen: 


Metellus: Gewinnt ihn ja für uns. Sein 

Silberhaar 

Wird eine gute Meinung uns erkaufen, 

And Stimmen werben, unſer Werk zu preiſen. 

Sein Arteil habe unſre Hand gelenkt, 

So wird es heißen; unſre Haſtigkeit 

And Jugend wird im mind’ften nicht erſcheinen, 

Von ſeinem würd'gen Anſehn ganz bedeckt. 


Cinna und Brutus raten indes entſchieden 
ab. And ſo bleibt Cicero mit ſeinem Silberhaar 
und ſeinem Anſehn abſeits. Ahnlich wenn Walter 
Fürft dafür eintritt, daß der greife Attinghauſen 
beigezogen werde: ſein Name werde ihnen Freunde 
werben; Melchthal und Stauffacher hingegen ab— 
raten und Attinghauſen in die Verſchwörung nicht 
mit eingezogen wird. 

Auch bei der Ausgeſtaltung der Szene zwiſchen 
Stauffacher und ſeiner Gertrud werden Schillern 
Brutus und ſeine Porzia unwillkürlich vorgeſchwebt 
haben. Wird doch auch Gertruds, des Weibes 
„ſchmelzendes Gemüt“, durch die Mannhaftigkeit ihres 
Eheherrn geſtählt und zur Heldenhaftigkeit empor- 
gehoben. 

Allerdings obſiegt letzten Endes in Schillers 
Tell der Freiſtaat, während im Shakeſpeareſchen 
Stücke der Geiſt Caeſars und damit das Im— 
peratorentum. Ob Schiller dieſen Gegenſatz in ſeiner 
ganzen Schärfe wahrgenommen hat? Es gibt bis 
auf den heutigen Tag nur zu Viele, die in ihrer 
Begeiſterung für Brutus als Tugend- und Frei⸗ 

28 
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heitshelden Brutus zum eigentlichen Helden des 
Stückes machen möchten und derart auch Shakeſpeare 
dem Freiſtaat huldigen laſſen. 


c) Das Opernhafte und übertrieben Theatraliſche. 


Nichts auffälliger, als die Art und Weiſe, wie 
Schiller bei ſeinem Tell, zur Erhöhung von deſſen 
Bühnenwirkſamkeit und Volkstümlichkeit, Muſik 
und Sang zu Hilfe genommen hat. Noch ehe der 
Vorhang aufgeht, hört man den Kuhreihen und das 
harmoniſche Geläut der Herdenglocken, welches ſich 
auch bei Eröffnung der Szene noch eine Zeitlang 
fortſetzt. Das Schauſpiel ſetzt damit ein, daß ein 
Fiſcherknabe im Kahn ein Lied ſingt. 

„Es lächelt der See, er ladet zum Bade, 
Der Knabe ſchlief ein am grünen Geſtade —“ 

Dies nach der Melodie des Kuhreihens. Auf 
den Sang des Fiſcherknaben im Kahn folgt (Va⸗ 
riation des Kuhreihens) das Lied des Hirten auf 
dem Berge. 

„Ihr Matten lebt wohl, 
Ihr ſonnigen Weiden!“ 

Als dritter Sänger erſcheint auf der Höhe des 

Felſens der Alpenjäger: 

„Es donnern die Höhen, es zittert der Steg, 

Nicht grauet dem Schützen auf ſchwindlichtem Weg —“ 
Nach einer weiteren Variation des Kuhreihens. 

Der dritte Aufzug ſetzt, indem er uns in den 
Hof vor Tells Hauſe verſetzt, um eine entſprechend 
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idylliſche Stimmung hervorzurufen, mit einem kind⸗ 
lichen Liede ein. Der kleine Walter fingt: 


„Mit dem Pfeil, dem Bogen 
Durch Gebirg und Tal 
Kommt der Schütz gezogen, 
Früh am Morgenſtrahl.“ 

Im vierten Aufzuge, während Tell vor der 
hohlen Gaſſe auf der Lauer liegt, hört man, mitten 
in ſeinem Monologe, da er ſeinen Bogen zum 
„Morde“ ſpannt, ſeinen Pfeil dem Tyrannen, ſeinem 
Todfeinde, ins Herz zu ſchnellen beſchließt, von ferne 
eine heitre Muſik, welche ſich nähert. Bald darauf 
zieht, den Hohlweg hinauf, eine Hochzeit über die 
Szene. Da Tells Geſchoß Geßler durchbohrt hat, 
dieſer vom Pferd fällt und das Volk herbeiſtürzt, 
kommen die Vorderſten von dem Brautzug wieder 
in Sicht und die Mufſik „geht fort“. Zum Schluß 
des ſo opernhaften Aufzugs erſcheinen die barm— 
herzigen Brüder, die einen Halbkreis um den 
Toten bildend in „tiefem Ton“ ſingen: 

„Raſch tritt der Tod den Menſchen an, 

Es iſt ihm keine Friſt gegeben —“ 
indem ſie den Refrain wiederholen: 


„Bereitet oder nicht, zu gehen, 
Er muß vor ſeinen Richter ſtehen.“ 

Der fünfte Aufzug hebt an, indem — bei 
Tagesanbruch — Glocken aus verſchiedenen Fernen 
ertönen. In der Schlußſzene begleitet die ſtumme 
Szene, da ſich alle um den Tell drängen und ihn 
umarmen, Rudenz und Berta erſcheinen, jener die 
Landleute, dieſe die Hedwig umarmen, „die Muſik 
vom Berge“. Dieſe wird nur durch die wenigen 
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Worte von Rudenz und Berta unterbrochen, fällt 
zum Schluß raſch ein und der Vorhang geht nieder. 

Iſt es nicht, als befände man ſich in der Oper? 
Dabei handelt es ſich um eine ernſthafte, tragiſche 
„Hiſtorie“ und nicht etwa um ein Märchenſpiel, wie 
Shakeſpeares „Kaufmann von Venedig“ oder eine 
reine Romanze, wie ſein „Sturm“. Die Inkongruität 
wirkt um ſo fataler, als Schillers eigne muſikaliſche 
Anleitung nicht über den Kuhreihen und Variationen 
desſelben hinaus gereicht hat. Durch dieſe Ein— 
flechtung von Geſang und Muſikſtücken iſt das ohne⸗ 
hin ſo überwiegende epiſche Moment, auf Koſten des 
dramatiſchen, auf das bedenklichſte geſteigert worden. 

Dieſe Aberleitung ins Opernhafte iſt zudem 
eine nur zu handgreifliche Steigerung der rein 
theatraliſchen Effekte, die ohnehin geradezu ins An⸗ 
geheuerliche übertrieben erſcheinen. Man denke nur 
an den Kuliſſenaufwand gleich im Eingang: der 
Geſang, der aufziehende Sturm, das von dieſem be— 
wegte Waſſer, ſchließlich die Häſcher zu Pferde, 
welche dazu kommen, da der Kahn mit Baumgarten 
und Tell bereits in der Ferne auf den wilden Wogen 
tanzt! An die Rütliſzene, da die Verſchwornen in 
finſtrer Nacht, mit Windlichtern verſehen, auf Leitern 
herabkommen, zugleich bekommen wir zu hören, daß 
es eine helle Mondnacht iſt, in welcher ſogar ein 
Mondregenbogen in die Erſcheinung tritt, und dies 
noch doppelt! Am, was allerdings bei der Länge 
und Breite der Reden, in welchen die Geſchichte der 
Schweizer aus ihren Aranfängen doziert wird, als wären 
die Verſchworenen lauter Johannes Müller, nicht allzu 
verwunderlich fein dürfte, es tagen und die Sonne auf- 
gehen zu ſehen. Ein Aufwand von erträumter, 
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phänomenaler Naturherrlichkeit, wie ſie ein Jean 
Paul, deſſen Aberreichtum Schiller ſelbſt in den 
Xenien gebrandmarkt hat, nicht ſtärker häufen kann. 
Gar da es Tells mörderiſchen Schuß zu beſchönigen 
und die hohle Gaſſe uns intereſſant zu machen gilt! 
Die heitre Muſik im Gegenſatz zu dem düſtern 
Monologe, der Hochzeitszug, die Armgard mit ihren 
Kindern, der Bote, der das Nahen des Landvogts 
ankündigt und Tell ahnungslos mit in die Schar 
der fröhlich Genießenden locken möchte, Geßler und 
Rudolf Harras hoch zu Pferde, die verzweifelte 
Bittſtellerin mit ihren Kindern am Boden vor den 
Hufen der Pferde, die in der hohlen Gaſſe ihnen 
gar nicht ausweichen können, der tötliche Schuß, das 
herbeiſtürzende Volk, der Hochzeitszug mit der 
Muſik noch in Sicht und ſchließlich die barmherzigen 
Brüder mit ihrer Totenklage! Der erfindungsreichſte 
Regiffeur einer Jahrmarktsbude könnte fo leicht 
keine weitere Senſation hinzufügen. 

Endlich die Schlußſzene, da, ähnlich wie in der 
„Jungfrau von Orleans“, nach der Aberredung 
Burgunds oder bei ihrem Hingang in der Ver— 
klärung auf dem Schlachtfelde, alles vor Rührung 
und Begeiſterung — verſtummt und der Dichter 
nur noch durch Bilderpracht in bengaliſcher Be— 
leuchtung auf uns zu wirken ſucht. Je ſicherer die 
Wirkung auf die blöde Menge, deſto mehr liegt 
dem wahren Dichter, welcher uns im Innerſten be— 
wältigen will und ſoll, ob, von ſolchen finnbetören- 
den Mitteln abzuſehn. Das hat keiner nachdrücklicher 
betont, als Schiller ſelbſt. Daß er dem „Thea— 
traliſchen“ zu weitgehende Konzeſſionen gemacht habe, 
war, wie wir wiſſen, ſeine eigenſte Beſorgnis. 
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d) Tribut an die Romantif. 


Der ganze Tell könnte, ähnlich wie die „Jung⸗ 
frau von Orleans“, ein „romantiſches“ Drama über⸗ 
ſchrieben werden. Das Durcheinander von Lyrik, 
Epik und Dramatik, das Opernhafte und übertriebene 
Theatraliſche ſtempeln es wahrlich genugſam als 
ſolches. Dem entſpricht abermals die Einflechtung 
von Liedern und die „gehobene“ „poetiſche“ Sprache, 
die durch das Anterlaufen einzelner ſpezifiſch ſchwei⸗ 
zeriſcher, mundartlicher Worte und Wendungen, im 
Munde der Hirten und Waidmänner, nur um ſo 
draſtiſcher wirkt. Es fehlte nur noch, daß Tell in 
ſeinem Monolog: „Durch dieſe hohle Gaſſe muß er 
kommen“, der wiederholt rhythmiſch friſch ab- und 
einſetzt, in Reimen oder gar wie Maria oder Jo- 
hanna in Stanzen ſpräche und ſeine Worte zur 
Muſik ſtimmten, welche den Hochzeitszug begleitet. 
Der vierte Aufzug ſchließt mit dem Geſang der 
barmherzigen Brüder, der fünfte mit Reimworten 
von Berta und Rudenz. 


Echt „romantiſch“ iſt auch die Häufung wunder⸗ 
barer Naturereigniſſe: der wiederholte Sturm mit 
Donner und Blitz, die Mondnacht mit dem doppelten 
Regenbogen, der Sonnenaufgang in den Hochalpen, 
die zugleich idylliſche und erhabene, romantiſche 
Szenerie durchweg, im Eingang, in der Mitte, am 
Schluß. „Romantiſch“ die geſuchte, gewollte Naive- 
tät, die ſo hervorgehobene Klugheit der Tiere, das 
Hineinſpielen der Kinder, die wiederholt zu Haupt⸗ 
perſonen werden. 
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Schiller hat denn auch mit keinem ſeiner Dichter⸗ 
werke bei den Romantifern mehr Gnade und Bei— 
fall gefunden, als mit ſeinem Tell. 


e) Endergebnis. 


Daß Schillers Tell trotz all der zutage liegen— 
den Anzuträglichkeiten und Mängel eine ſolche 
zündende Lebenskraft in ſich trägt, wie ſich dieſe 
bis auf den heutigen Tag bewährt hat, iſt ſehr wohl 
begreiflich. 

Schon die Tellſage an ſich iſt unverwüſtlich, von 
einzigartiger Anziehungskraft. Mag die Geſchichts— 
forſchung noch ſo oft und überzeugend nachweiſen, 
daß es weder einen Wilhelm Tell noch einen Geßler 
gegeben hat, die Wallfahrten nach dem Geburtshaus 
in Bürglen, nach der Tellplatte, nach der hohlen 
Gaſſe und dem Rütli, der auch nur eine Verſinn⸗ 
bildlichung des Freiheitskampfes iſt, werden des— 
wegen nicht aufhören, der Hut, an welchen ſich die 
Tellhandlung knüpft, wird das Wahrzeichen der eid- 
genöſſiſchen Freiheit bleiben. Die Aufdeckung des 
wirklich Geſchehenen, des hiſtoriſch Gegebenen, der 
„Wahrheit“, wird die Dichtung, welche dieſe wieder— 
ſpiegelt, ſchwerlich jemals zerſtören. Solange es 
Schweizer Eidgenoſſen gibt, werden ſie von ihrem 
Tell nicht laſſen. Iſt er doch nur das, was ein 
jeder von ihnen ſein möchte, die Verkörperung ihres 
Ideals. Man kann einem vollbärtigen Sennerhirten 
oder Waidmann von wuchtiger Geſtalt in den 
Bergen der Arkantone nicht begegnen, ohne — Tell 
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vor ſich zu haben; er braucht nur eine Armbruſt auf 
die Schulter zu nehmen und einen helläugigen 
Knaben an der Hand zu führen, ſo iſt er es leib- 
haftig. In der Tellſage iſt die Verſinnbildlichung 
eines ganzen Volkstums gegeben, wie ſie kein Dichter 
glücklicher geſtalten könnte. Eben das war es, was 
Schillern ſo unwiderſtehlich anzog. Sein Schau⸗ 
ſpiel wird von dieſer urwüchſigen Volksdichtung um 
ſo nachhaltiger getragen, als ſie durch ſeinen 
dichteriſchen Genius ſanktioniert und gekrönt wor- 
den iſt. 

Die ſchweizeriſche Tellſage aber hat europäiſche 
Tragweite. Iſt doch das Alpenland, mit ſeinem 
Zentrum in den Arkantonen der zentrale Gebirgs- 
ſtock des europäiſchen Feſtlandes. Seine Gletſcher 
nähren die Waſſer, die zum Donau-, Rhein-, Rhone⸗ 
und Poſtrom zuſammenſtrömen. An dieſen Waſſer⸗ 
ſtrömen entlang, hinauf und hinunter, haben ſich, ſeit 
undenklicher Zeit, die Völker, die von dem mittleren 
Europa Beſitz genommen haben, auf ihren Wan- 
derungen fortbewegt. Wie für die nach Norden 
und Süden ziehenden Vögel, iſt derart auch für 
die Menſchen die Schweiz der große Kreuzungs⸗ 
punkt. Die Geſtalt des „Tell“ ſcheint altnordiſchen 
Arſprungs, der Apfelſchuß, den ihm der „Tyrann“ 
auferlegt, hat Heimatsrecht ſogar im fernen Perſien, 
iſt wohl in irgend einer ähnlichen Form heimiſch 
geweſen, wo immer der Bogenſchütze die ſicherſte 
Wehr abgab. Die Schweizer, gar am Fuße des 
Gotthard, an der Gotthardſtraße, gehören zweifellos 
zu den gemiſchteſten volklichen Gebilden. Wenn 
Schiller den Schauplatz ſeines Tell die letzte „Burg 
der Freiheit“ heißt, ſo iſt dieſe Vorſtellung dadurch 
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bedingt, daß in der Tat das ſchweizeriſche Alpen— 
land und insbeſondere das Hochgebirge, in welchem 
die Arkantone niſten, ſeiner geographiſchen Beſchaffen⸗ 
heit und Lage nach als die unzugänglichſte Zuflucht⸗ 
ſtätte erſcheint, auch wenn ſie ſich keineswegs für die 
„Freiheit“ immer als ſolche bewährt hat. 

Wenn, vordem Schiller ſelbſt irgend an die 
Dramatiſierung der Tellſage dachte, das Gerücht ſich 
verbreitete, daß der Dichter der „Jungfrau von Or— 
leans“ ſich mit einem Telldrama trage, ſo erklärt 
ſich dies aus der Zeitgeſchichte heraus. War doch 
die Schweizer Eidgenoſſenſchaft am Ausgange des 
18. Jahrhunderts der Abermacht der franzöſiſchen 
Heere, wie ſie Bonaparte führte, erlegen. Auch der 
hartnäckigſte Widerſtand der Arkantone hatte nur 
ein erbarmungsloſes Blutbad zur Folge gehabt. 
Wenn nicht abermals ein „Tell“ erſtand, ſchien es 
nicht nur mit der ſchweizeriſchen Freiheit, ſondern 
mit der europäiſchen vorbei. So iſt Schillers Tell, 
ähnlich wie die „Räuber“, „Kabale und Liebe“, ſein 
„Don Carlos“ und im gewiſſen Sinne auch ſein 
ſo „hiſtoriſcher“ „Wallenſtein“ unmittelbar aus der 
Zeitgeſchichte heraus geboren, mit dieſer aufs Innigſte 
verwachſen. Sein Tell war, ſoweit die germaniſche 
Welt reichte, als Kriegsruf für die Freiheit, noch 
weit wirkſamer, als ſeine Lothringſche Jungfrau 
mit ihrer religiöſen Exſtaſe. Napoleon hat dies fo 
unmittelbar zu ſpüren bekommen, daß er die Loſung 
ausgab: die Deutſchen bezeugten durch ihre Be— 
geiſterung für Tell und den Anabhängigkeitskampf 
der Schweizer Eidgenoſſen nur ihre politiſche Un- 
reife und Borniertheit, indem doch die Losreißung 
der Eidgenoſſenſchaft von Sſterreich die Losreißung 
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der Schweiz vom Deutſchen Reiche zur Folge ge- 
habt habe! 

Nicht nur der Stoff, auch die dramatiſche Form, 
in die ihn Schiller gebracht hatte, war in hohem 
Maße dazu angetan, eine — Maſſenwirkung hervor⸗ 
zurufen, die Menge zu zwingen und mit fort zu 
reißen. Hatte Schiller doch es auf ein „Volks— 
ſt ü ck“ im wahrſten Sinne des Wortes angelegt, in 
welchem das Volk als ſolches den Gegenſtand ab- 
gab und als Träger der Handlung unmittelbar auf 
die Bühne kam. Er verfuhr dabei mit noch nicht 
dageweſener Kühnheit, mit Hintanſetzung aller 
bühnentechniſchen Bedenken. Obgleich die beſtehende 
Bühne ihm ſchon bei der Aufführung von Shake⸗ 
ſpeares „Julius Caeſar“ zu eng erſchienen war (ſiehe 
den bezüglichen Brief an Iffland), zog er den Rah⸗ 
men jetzt noch viel weiter. Die Bühnenſchranken 
ſollten ſo gut wie wegfallen. Sogar Pferde auf die 
Bretter kommen! Das Theater ſollte offenbar, wie 
er dies im Vorwort zur „Braut von Meſſina“ ver⸗ 
langt hatte, auch dadurch zur Natur zurückkehren 
und führen, daß ſich das Leben, ſtatt hinter Mauern, 
im Freien abſpielte. Die Abhaltung eines Gerichts 
auf offnem Felde unter freiem Himmel, eine „Lands— 
gemeine“ gar, wie er ſie in der Rütliſzene impro⸗ 
vifiert, war geradezu das gleicherweiſe ethiſche und 
äſthetiſche Ideal, dem er nachſtrebte. Das Wort 
Röſſelmanns: „Gott iſt überall, wo man das Recht 
verwaltet und unter ſeinem Himmel ſtehen wir —“ 
war ihm auch als Dramatiker aus der Seele ge— 
ſprochen. Eine gewaltigere, wirkſamere Staffage, 
als die des Vierwaldſtätter Sees inmitten der Alpen⸗ 
rieſen mit ihren Schneehäuptern konnte er ſich gar 
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nicht erträumen. Dem ſollten auch die Menſchen ent⸗ 
ſprechen, an Arwüchſigkeit und Schlichtheit, an Rein- 
heit und Erhabenheit der Geſinnung. 

Er war zwar, wie dereinſt, da er an ſeinen 
Wallenſtein ging, darauf bedacht, weitgehendſte Ob- 
jektivität zu üben und ſich nicht perſönlich mit einer 
ſeiner Geſtalten zu ſehr zu identifizieren. Seine 
Sympathie iſt im Tell auf viele verteilt. Tell ſelbſt 
faſt ſo wenig ſein Selbſt, wie Wallenſtein, er macht 
ihn auch nicht, wie die „Jungfrau von Orleans“, 
zum Träger ſeiner eigenen Geiſtesart. Meinte er, 
ſolcherweiſe der Klippe entgangen zu ſein, an der 
er, als Dramatiker, immer wieder geſcheitert war, 
ſo tat er ſeinem „Idealismus“ andrerſeits nur um 
ſo mehr Genüge, indem er dieſen zum Träger des 
ganzen Bühnenwerks machte. Seine Schwärmerei 
für das Gute und Rechte, für die Natur und das 
Göttliche, ſeine Begeiſterung für Wahrheit, Freiheit 
und Recht hat nie unmittelbareren, zündenderen Aus⸗ 
druck gefunden. Haben darob ſeine ſchlichten Volks⸗ 
leute einen ſo idealen Anſtrich erhalten, daß die 
pſychologiſche Wahrheit und Folgerechtigkeit, die 
Realität nur zu ſichtlich Schiffbruch gelitten haben, 
ſo hebt der unwiderſtehliche dämoniſche Zauber ſeiner 
großen, menſchlichen und dichteriſchen Perſönlichkeit, 
die er ſo voll einſetzt, darüber hinweg; dies weit leichter 
und ſicherer, als etwa bei der ſo inkongruenten Weſen⸗ 
art ſeiner Johanna, der zur Heiligen gewordenen 
Hirtin. Die ſchlichten, urwüchfigen Hirten und 
Waidmänner, wie er ſie in ſeinem Tell vorführt, 
ſind in der Tat der Begeiſterung für Heimat und 
Freiheit, ſowie entſprechender religiöfer und ethiſcher 
Auffaſſung und Gefinnung zugänglicher, als ſtädtiſche 
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Kulturmenſchen aller Art. Gewiß bilden biedere 
Schweizer, bei dilettantiſchen Aufführungen des 
Schillerſchen Schauſpiels das wirkſamſte Korrektiv 
feines deplazierten Idealismus. Nichts unerträg⸗ 
licher für einen Vollblutſchweizer, als eine „fach⸗ 
männiſche“ Aufführung des Schillerſchen Tell von 
Schauſpielern hochdeutſcher Zunge und auch noch 
theatraliſcher Redeweiſe. 

Nie iſt ein Volkstum mehr idealiſiert und ver- 
herrlicht worden, als die Schweizer in Schillers 
Tell. Dies obendrein von einem Außenſtehenden. 
And wenn es nur die Worte von Berta an Rudenz 
wären (III, 2): 

„— Die Seele blutet mir um Euer Volk, 
Ich leide mit ihm, denn ich muß es lieben, 
Das ſo beſcheiden iſt und doch voll Kraft, 
Es zieht mein ganzes Herz mich zu ihm hin, 
Mit jedem Tage lern ich's mehr verehren.“ 

Nie iſt denn auch einem Dichter mit beſſerem 
Anrechte ein Denkſtein gewidmet worden, nie 
an einem geeigneteren Ort als Schillern der aus den 
Fluten des Vierwaldſtätter Sees aufragende Fels, 
mit ſeinem weithin leuchtenden Namen in gol⸗ 
denen Lettern! Zugleich eine einzigartige Hul- 
digung und eine unbewußte Verſinnbildlichung des 
auf ſich allein geſtellten, himmelanſtürmenden Idealiſten, 
der in dem ſchlichten Hirtenvolke dieſer großartigen 
Natureinſamkeit ſeinen Traum von Freiheit und 
Glückſeligkeit verwirklichen zu können wähnte. 


Weit davon entfernt, wie jo oft verkündet wor⸗ 
den, ſein reifſtes und vollendetſtes Bühnenwerk zu 
ſein, iſt Schillers „Tell“ indeß von ſeinen Dramen 
nach Grundriß, Aufbau, Zuſammenſpiel, weitaus 
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das ſchwächſte, flüchtigſte, unhaltbarſte. Indem es 
größte Schlichtheit, urwüchfige, elementare Natür⸗ 
lichkeit atmen ſoll, weiſt es den übertriebenſten thea— 
traliſchen Aufwand und damit nur zu viel Annatur 
auf. Es iſt ſeiner Handlung nach unlogiſch, in 
Charakteriſtik und Pſychologie oberflächlich und wider⸗ 
ſpruchsvoll, ohne zureichende Tiefe und Wahrheit. 
Trotz alledem iſt es ſein volkstümlichſtes geworden, 
nicht nur weil es am gemeinverſtändlichſten iſt, — 
auch weil es ſeine reine, große Seele, ſein Ideal 
von Natur und Menſchtum am greifbarften mwieder- 
ſpiegelt. Es packt den Naturwüchſigen, weil es ihn 
zu ſeinem Ideal macht und bewältigt den Hyper⸗ 
kultivierten durch die darin mächtig zum Ausdruck 
kommende Sehnſucht nach der Natur zurück. Als 
„Volksſtück“ großen Stils hat es bahnbrechend ge— 
wirkt, ſucht es heute noch ſeinesgleichen. 


19. „Demetrius“ und der zweite Teil der 
„Räuber“. (Nachlaß) 


Trotz des Opernhaften und „romantiſchen“ Aus⸗ 
ſchmucks, der Inkongruenz, wie ſie die Verquickung 
von Sage und Geſchichte, Märchen und Wirklich⸗ 
keit bedingt hat, bedeutete Schillers Tell, der auf 
die „Braut von Meſſina“ gefolgt war, entſchieden 
eine Rückkehr zum großen Briten, deſſen Julius 
Caeſar für das Verſchwörungsſtück auf breiter Volks⸗ 
grundlage in fo greifbarer Weiſe vorbildlich ge⸗ 
worden war. Seinem Inhalte nach war der Tell 
eine „Hiſtorie“, ähnlich wie die Shakeſpeareſchen 
Hiſtorien. Dazu angetan, die Vaterlandsliebe zu 
verherrlichen. Auch das Volksmäßige war entſchieden 
Shakeſpeariſch. Der alte Fritz hätte über das 
Drama ſchwerlich viel anders geurteilt, als über 
Goethes Götz und dafür gehalten, daß Schiller durch 
Shakeſpeare, den trunknen „Wilden“ Voltaires, ver- 
dorben worden ſei. So wenig hat der Tell, trotz 
ſeiner an die franzöſiſchen Klaſſiker erinnernden 
Rhetorik, von der Regelmäßigkeit und Simplizität, 
wie fie Schiller, nach griechiſch-franzöfiſchem Mufter, 
in ſeiner „Braut von Meſſina“ ſo ſtrenge eingehalten 
hatte. 

Hätte Schiller ſeinen „Warbeck“ wieder aufge: 
griffen, wäre er, wie geſagt, unmittelbarer als je, 
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in die Fußtapfen Shakeſpeares getreten. Es dürfte 
ihn Dieſes bewußt und unbewußt beeinträchtigt und 
von ſeinem „Warbeck“ abgebracht haben. Statt deſſen 
machte er ſich an den „Demetrius“, der wie „War— 
beck“, ein falſcher Kronprätendent, den Vorzug hatte, 
daß er im jlavifchen Oſten, in Polen und Ruß⸗ 
land, ſpielte. Das brachte eine Schillern ſelbſt will- 
kommene Abwechslung und war zugleich eine Hul⸗ 
digung, die er der jungen ruſſiſchen Großfürſtin dar- 
brachte, die als Weimariſche Erbprinzeſſin ſeine 
Landesherrin geworden war. Intereſſant iſt, wie 
dieſe Stoffwahl Schillern einen, dem politiſchen 
Programm im Tell diametral entgegengeſetzten 
Standpunkt auferlegte. Er wird zwar ähnlich wie 
im Tell das Schweizer Volk, das polniſche und 
ruſſiſche Volk als ſolches verherrlichen, indes gilt 
nicht mehr die — Mehrheit. Der polniſche 
Reichstag wird durch das Veto eines einzelnen ge— 
ſprengt, was Sapieha, der betreffende Edelmann, 
mit den Worten rechtfertigt: 


„Die Mehrheit? Was iſt die Mehrheit? Mehr⸗ 
heit iſt Anſinn, Verſtand iſt ſtets bei wenigen nur ge— 
weſen. Bekümmert ſich um's Ganze, wer nichts hat? 
Hat der Bettler eine Freiheit, eine Wahl? Er muß 
dem Mächtigen, der ihn bezahlt, um Brot und Stiefel 
ſeine Stimm' verkaufen. Man ſoll die Stim⸗ 
men wägen und nicht zählen, der 
Staat muß untergehn, früh oder 
Dat, wo Mehrheit fſiegt und 
verſtand entſcheidet.“ 


War dies nicht ebenſo ſicher Schillers eigenſte 
Meinung, wie wenn ſein Stauffacher ausruft: 


„Nein, eine Grenze hat Tyrannenmacht“ — uſw. 
Böhtlingt, Shakeſpeare u. unſere Klaſſiker. 29 
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Auch ein patriarchaliſches, unbeſchränktes König⸗ 
tum, wenn dieſes nur das Wohl der Beherrſchten 
im Auge behielt und nicht gegen das Naturrecht 
verſtieß, mochte Schillern als Staatsform durchaus 
annehmbar erſcheinen. Wie wollte er ſich ſonſt mit 
dem Zarentum im Ruſſenreiche ohne Anſtoß ab⸗ 
finden? So ruft der König von Polen dem 
ruſſiſchen Kronprätendenten erläuternd und be⸗— 
gütigend zu: 

„Frei iſt die Zargewalt von menſchlichen Geſetzen, 
Den Herrſcher (dort) beſchränkt kein Reichsvertrag, 
Dort iſt nichts furchtbares als die Natur, 
Kein beſſres Pfand für Eure Menſchlichkeit 

Hat Euer Volk, als Eure Kin desliebe.“ 

Ein Zuſtand und Standpunkt ähnlich dem, wie 
ihn Shakeſpeare in bezug auf das Königtum in 
ſeinen Hiſtorien darbietet, da er für England keine 
andere Staatsform kennt, als das angeſtammte 
Königtum von Gottes Gnaden und für die Wertung 
des Trägers der Krone den Maßſtab reinen Menſch⸗ 
tums als höchſten anſetzt. 

Wie jedesmal, wenn es ein „hiſtoriſches“ Drama 
zu geſtalten galt, wird Schiller auch gelegentlich 
ſeines Demetrius nicht müde werden, das hiſtoriſch 
Gegebene, Volksart und Sitte anzumerken, darauf 
bedacht fein: durch Treue und Genauigkeit Lebens- 
wahrheit zu erzielen, die Illuſion möglichſt voll⸗ 
kommen zu machen. Auch hiefür war ihm jener 
Shakeſpeare, deſſen Bühnenwerke, mit Herder zu 
reden, ſo mit der „Schlaube“ verwachſen ſind, wie 
die Hülſenfrucht in ihrer Umhüllung, vorbildlich. 
Der Stoff war indes diesmal ein für ihn zu ab- 
ſeits liegender, fremdartiger, als daß ihm dieſes, 
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wie im Wallenſtein oder nur im Tell, hätte glücken 
können. Allein ſchon die polniſchen und ruſſiſchen 
Einrichtungen und Bezeichnungen, die er ihrem 
Wortlaut nach meinte einweben zu müſſen, ſind ſo 
viele Klippen geworden — für den Schauſpieler, das 
deutſche Publikum, ihn ſelbſt. Man kann die lan⸗ 
gen, ſchwungvollen Reden mit den polniſchen und 
ruſſiſchen Worten nicht leſen, ohne darob zu ſtolpern 
und zu lächeln. Wie wollte der Deutſche, der 
Schwabe, zureichend Intereſſe und Verſtändnis 
wecken für eine Volksart, in die er ſich ſelbſt un⸗ 
möglich hineinfinden konnte? Gar bei einem Publi⸗ 
kum, dem die vorgeführten hiſtoriſchen Ereigniſſe 
völlig fremd und gleichgültig ſein mußten! Die An⸗ 
knüpfung an das hiſtoriſch Gegebene iſt derart mehr 
Laft als Hebel geworden. Wieviel freier hätte ſich 
in ſolchem Falle ein Shakeſpeare, wenn er einen 
ſolchen entlegenen Stoff überhaupt wählte, von der⸗ 
artigem Ballaft gehalten! Schillern hängt der Ge⸗ 
ſchichtsprofeſſor noch zu ſichtlich an. Er ſetzt auch 
bei ſeinem Publikum zu viel akademiſches Wiſſen 
voraus. 

Im übrigen ift ſein Demetrius als effektvolles 
Bühnenſtück groß und ſicher angelegt, wie kaum ein 
anderes. Doch wäre es mit ſeiner überreichen Hand⸗ 
lung mit all ihren jähen Wandlungen höchſt wahr⸗ 
ſcheinlich wieder, wie „Don Carlos“ und „Wallen⸗ 
ſtein“, weit über den Rahmen eines Theaterabends 
hinausgewachſen. Wie ſehr dabei die Kopfarbeit 
überwog, wie wenig das Dichterwerk, welches eine 
ſouveräne Beherrſchung der Bühnenwirkung bekundet, 
organiſch gewachſen iſt, verrät das Fragment nur zu 
deutlich. Es werden nicht nur einzelne Stellen und 

29* 
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Szenen vorweg genommen, oft weiſen die Reden, 
ſelbſt des faſt fertiggeſtellten erſten Aufzugs, Anſätze 
und Lücken auf, einzelne Worte und ganze Sätze, 
die nachträglich eingefügt werden ſollten. Man merkt 
nur zu ſehr, wie Schiller, mit Aufbietung ſeiner 
letzten Kraft, die Poeſie „kommandieren“ zu können 
vermeinte. Seine berauſchenden Bühnenerfolge haben 
ihn nur zu ſehr zum Theaterdichter gemacht. 

Auch der Demetrius läßt noch das blindwaltende, 
menſchenerdrückende Schickſal, die Schickſalsidee, wie 
ſie Schillern in Anlehnung an die altgriechiſche Tra— 
gödie immer wieder als vorbildlich vorſchwebte, nur 
zu deutlich durchblicken. Wird doch der „Falſche“, 
der ſich ein Zarenſprößling dünkt und ſich als ſolcher 
zur Geltung bringt, ſelbſt betört durch das Kleinod, 
das ihm als kleinem Kinde umgehängt worden iſt, 
ſowie durch den Zufall, daß auch er einen verkürzten 
Arm hat. Um, als er den Irrtum erkennt, ähnlich 
wie Odipus, tragiſch zugrunde zu gehen! Iſt dies 
doch der Grund- und Eckſtein, auf den das ganze 
Drama geſtellt iſt! Die Art und Weiſe, wie Schiller 
dabei all die Wunderlichkeiten und Aberraſchungen 
aufeinander häuft, verſetzt uns nicht ſowohl, wie er 
es wollte, in die Atmoſphäre des Sophokleiſchen 
Odipus, als in die der Voltaireſchen „Semiramis“. 
So ſehr iſt Schiller abermals mit ſeinem „Deme⸗ 
trius“, obgleich er eine „Hiſtorie“ nach Shakeſpeare⸗ 
ſchem Zuſchnitt war, aus den Bahnen des großen 
Briten abgewichen, ohne es ſelbſt zu merken. 

Daß Schiller unter bewandten Amſtänden das 
Projekt zu einem zweiten Teil der „Räuber“, mit 
dem er ſich volle zwanzig Jahre lang getragen hat, 
nicht verwirklicht hat, iſt ſchwerlich als ein Verluſt 
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anzuſehen. Es wäre, wie es ſich zuletzt in ihm 
ſpiegelte, eine rechte „Schickſalstragödie“, ein wahres 
Schauerſtück geworden, das noch weit unmittelbarer 
als die „Braut von Meſſina“, in welcher die „Braut 
in Trauer“, wie der zweite Teil der „Räuber“ heißen 
ſollte, aufgegangen iſt, die Schauerſtücke der Zacharias 
Werner und Nachfolger angeregt hätte. Im Drama 
ſollte nicht nur ein Geſpenſt auftreten, ſon⸗ 
dern gleich zwei Geſpenſter auf einmal: der „Geiſt“ 
des alten Moor und der „Geiſt“ der Amalia, letzterer 
als Nonne! Schiller zerbrach ſich nur den Kopf 
darüber, ob beide zugleich erſcheinen dürften, 
ohne ſich gegenſeitig zu behindern. Ich meine, wir 
hätten an ſeinem „ſchwarzen Ritter” in der Jung⸗ 
frau an Spukgeſtalten, wie er ſie inſzenieren zu 
können meinte, mehr als genug. Er hätte damit 
nur noch einmal bekundet, wie wenig es ihm an- 
ſtand, nach dieſer Richtung hin in die Fußtapfen 
des Dichters des Hamlet und des Macbeth zu 
treten. 


Schlußbetrachtung. 


Wie Schiller, durch den großen Briten zum 
Dramatiker erweckt, ihm unabläſſig, von den „Räu- 
bern“ an bis zum „Tell“, als ſeinem Vorbilde nach⸗ 
eiferte, ohne ihn erreichen zu können, iſt tief tragiſch. 
So hat es Schiller ſelbſt lebhaft empfunden und 
deutlich genug erkannt. Iſt er doch nicht müde ge⸗ 
worden, immer wieder auf den Grundunterſchied und 
Abſtand zwiſchen dem naiven und dem ſentimen⸗ 
taliſchen Dichter hinzuweiſen! Dieſer Gegenſatz war 
ſchon durch das Verhältnis zur Natur gegeben. Der 
Idealiſt Schiller war von früh auf — Metaphyſiker. 
Als ſolcher verlor er ſich nur zu leicht im Abſtrakten. 
Wie das unmittelbare Verhältnis zur Natur, in der 
Fülle ihrer Erſcheinungen, ſo fehlte ihm dieſes auch 
den Menſchen gegenüber. Nichts bezeichnender für 
ihn, als die Art und Weiſe, wie ſein Freundſchafts⸗ 
verhältnis zu Scharffenſtein in die Brüche ging. 

„Wahr iſt's, ich pries dich in meinen Gedichten 
zu ſehr. Wahr! Sehr wahr! Der Sang ir, den 
ich ſo liebe, war nur in meinem Herzen, Gott im 
Himmel weiß es, wie er darin geboren wurde, er 
war nur in meinem Herzen und ich betete ihn an 
in dir, ſeinem ungleichen Abbilde.“ 

Nicht anders hat er es auch mit ſeinen dich⸗ 
teriſchen Geſtalten gehalten. Sein Reich war nicht 
von dieſer Welt. Er lebte der Ide ee. Am die 
Welt, das Leben ſelbſt in ihrer Mannigfaltigkeit und 
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Wirklichkeit zu packen, ſich mit den einzelnen Men⸗ 
ſchen zu identifizieren, mußte er ſich Gewalt antun, 
erſt wieder aus ſeinem Himmel zur Erde niederſteigen. 
Dabei war er mehr Denker als Träumer. Was 
Wunder, wenn ſich Idee und Wirklichkeit nicht 
decken wollten? Vordem er ſich deſſen verſah, 
ſchwebte er wieder in den Wolken, hatte er ſich an 
ſeinem eigenen Innerſten ſo begeiſtert, daß ihm die 
Außenwelt eben nur Außenwelt war. 

„Ach, der Himmel über mir 

Will die Erde nie berühren, 

And das Dort iſt niemals hier!“ 

(Der Pilgrim. 1803.) 

Dieſer Stoßſeufzer entrang ſich nicht nur dem 

ringenden Kämpen im Lebensſtrom, ſondern auch 
dem geſtaltenden Dichter. Wie hat er ſich doch, im 
Bewußtſein dieſer Disparität, bemüht, in ſeinen Dra- 
men die Welt und die Menſchen in ihrer Realität 
zu nehmen und zu geben, ohne ſich in ſeinem 
Himmel zu verlieren. Sein Wallenſtein, den er als 
Hiſtoriker jo klar und ſcharf in feiner Eigenart er- 
kannt hatte, wurde, um ihm in ſeiner Dichtung 
einigermaßen ſympathiſch zu werden, mit SHerzens- 
zügen und idealiſtiſchen Regungen, Lichtpunkten be⸗ 
dacht, welche deſſen finſterer, ſelbſtſüchtiger Weſenart 
nur zu greifbar widerſprachen; damit Schiller ſeinen 
eigenen Herzensdrange und Idealismus Genüge täte, 
mußten überdies Max und Thekla Wallenſtein und 
ſein Kriegslager in Schatten ſtellen. Wie viel er 
ſich auch darauf zu gute tat, daß ſeine „Maria 
Stuart“ keine einzige Geſtalt enthalte, die ihm nach 
dem Herzen geweſen wäre, wie ſehr er darauf be- 
dacht war, die Heldin ſelbſt in ihren Schwächen, als 


456 Schlußbetrachtung. 


ſinnliche Natur, feſtzulegen, hat er ſie doch zu einer 
Schwärmerin gemacht, durch Vorkehrung des reli— 
giöſen Momentes, auch in einer ihm ſo widerſtrebenden 
Form, wie die der römiſchen Papſtkirche, feinem 
Idealismus die Zügel ſchießen laſſen. Die „Jung⸗ 
frau von Orleans“ vollends wurde geradwegs zur 
Trägerin und Verkünderin dieſes ſeines Idealismus. 
In der Braut von Meſſina gewährte ihm der Chor 
die Möglichkeit, ſich in dieſem frei zu ergehen. Was 
war endlich ſein „Tell“ letzten Endes anderes, als 
ein Hochgeſang auf die Freiheit? 

Dieſer unentwegte Idealismus, der den Geiftes- 
heros Schiller ſo kennzeichnet, ihm ſeine einzigartige 
Bedeutung gegeben hat, war zugleich die Schwung— 
kraft, die ihm ſeinen Dichterhimmel erſchloß, allein, 
wie er ſelbſt jo klar erkannte, dem Dramatiker ver- 
hängnisvoll. Dies trat um jo greifbarer in die Er- 
ſcheinung, kam ihm ſelbſt um ſo klarer zum Bewußt⸗ 
ſein, als ihm der große Brite vorbildlich war. 

Wie ſchon Goethen, ſo war auch Schillern an 
Shakeſpeare nichts fo bewundernswert, wie das Zu— 
ſammenfallen von Naturnotwendigkeit und menſch⸗ 
licher Freiheit in einem Punkte. Auch ein Friedrich 
Schiller vermochte in Bezug auf geiſtige und ſittliche 
Weltanſchauung keinen höheren Standpunkt zu ge- 
winnen, als den in Shakeſpeares Dramen gegebenen. 
And doch — wie realiſtiſch ſpiegelten ſich Welt und 
Menſchen in dieſen wieder! Wenn irgendwo, ſo 
offenbarte ſich in ihnen Gott-Natur, wie es 
Schiller ſelbſt erſehnte und zur Darſtellung zu bringen 
ſtrebte. Auch ihm war das Drama — Gottesgericht. 
Eben hierin begegnete er ſich im tiefſten Grunde und 
im höchſten Ziele mit dem Will of all Wills. Den 
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Dramatiker macht letzten Endes nicht ſowohl das 
poetiſche Talent, die äſthetiſche Veranlagung, als die 
religiös-ethiſche Weltanſchauung und der entſprechende 
Charakter. So wußte auch Goethe an Shake— 
ſpeare nichts ſo ſehr zu rühmen, wie die „Wahrheit 
und Tüchtigkeit ſeines Lebens“. Die „eigentliche 
poetiſche Kraft“ fand er bei einem Byron nicht 
weniger entwickelt, allein als „reines In- 
dividuum“ ſei ihm Shakeſpeare in dem Maße 
überlegen geweſen, daß er wohlweislich ihm ſorg— 
fältigſt aus dem Wege gegangen ſei. And ſo hat 
denn auch Byron als Dramatiker — verſagt. Hat 
ſich Schiller als poetiſches Talent ſchon mit Goethe 
und vollends mit Shakeſpeare nicht zu meſſen ver- 
mocht, ſo iſt er durch die einzige Größe und Rein— 
heit ſeiner Individualität, den tragiſchen Ernſt ſeiner 
Weſenart, ſeine Weltanſchauung dem großen Briten 
ſo nahe gekommen, wie kein Zweiter. Trotz all des 
Anzureichenden in ſeinen Dramen — mit dem Maß— 
ſtabe des großen Briten gemeſſen — hat er uns dem 
Dramatiker Shakeſpeare doch näher gebracht, als bis 
auf unſere Tage irgend ein Anderer. | 
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